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INTRODUCCIÓN 
EVELYN PICKERING DE MORGAN  (1855-1919)  es una artista 
londinense a  la  que suelen ubicar  en los  distintos  movimientos estéticos  que se 
sucedieron  y  se  solaparon  en  la  última  mitad  del  siglo  XIX:  Prerrafaelismo, 
Simbolismo, Esteticismo. Pero, en realidad, estuvo en todos y a la vez en ninguno. 
Me explico: la historia y la crítica del arte canónicas o, si se prefiere, académicas y 
tradicionales, son las que se han empeñado durante años en clasificar -entiéndase 
como ordenar y sujetar- a una artista casi inclasificable y, sobre todo, muy difícil de 
encadenar en una celda taxonómica.  Curiosamente,  este patrón de vinculaciones 
esconde  una  (no  tan  sutil)  dinámica  por  la  que  De  Morgan  siempre  parece  ir 
inevitablemente  ligada  a  un  nombre  masculino:  su  tío  John  Roddam  Spencer 
Stanhope, su marido William De Morgan, sus amigos George Frederick Watts y 
Edward  Burne-Jones,  su  profesor  Sir  John  Poynter,  sus  precursores  y  coetáneos 
Rossetti, Millais, Leighton, Hunt, Dicksee, Waterhouse... Esta dinámica operó en 
su tiempo, como pudiera esperarse, pero lo inaudito y desconcertante es que ha 
seguido operando hasta no hace muchos años. Inadmisible desde una perspectiva 
estrictamente feminista. Inadmisible porque la propia De Morgan era una feminista 
confesa y manifiesta y porque, a la hora de abordar sus imágenes, brotan numerosos 
interrogantes e incongruencias si se pretende someterlas a la misma mirada de los 
caballeros hasta ahora citados. Y aunque la influencia de ciertos componentes de 
estas  corrientes  son  obvias,  la  crítica  en  general  y  las  escasas  estudiosas  de  De 
Morgan en particular no se han detenido lo suficiente en examinar hasta qué grado 
y con qué finalidad la artista tomó tales elementos y qué hizo con ellos. Aquí radica 
la razón de ser de esta tesis doctoral.
Como una ironía del destino, conocí a Evelyn De Morgan precisamente a 
través de Dante Gabriel Rossetti, hace bastante tiempo, mucho antes de que me 
hubiera  planteado  retomar  mis  estudios  de  doctorado  que,  por  aquel  entonces, 
caminaban  insatisfactoriamente  por  los  derroteros  del  erotismo  en  literatura. 
Afortunadamente,  fue  mi  labor  como coordinadora  de  igualdad  en  mi  ámbito 
profesional -soy profesora en secundaria- lo que me permitió indagar más aún en 
ella, en su trabajo, en sus imágenes. Y fue una imagen concreta la que me cautivó: 
The Love Potion (1903). Aquella mujer, rodeada de libros, con su majestuoso perfil, su 
concentrada mirada, la meticulosidad de sus manos, el fulgor amarillo de su vestido, 
la pareja abrazada a lo lejos tras la ventana, aquel gato negro mirando -mirándome- 
fijamente al  espectador,  significaron para  mí  mucho más que una mera armonía 
cromática,  una reminiscencia de retrato botticelliano o un exquisito tratamiento 
michelangelesco de las telas. Aquella imagen tenía algo. Aquella imagen me apelaba 
de un modo muy similar a como lo había hecho la Proserpina (1874) de Rossetti o la 
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Ophelia (1851-1852) de Millais, pero Evelyn De Morgan había conseguido suscitar en 
mí una emoción singular y una conciencia diferente. No deseo caer en un pueril 
misticismo esencialista, pero lo cierto es que ante aquella imagen tuve la sensación y 
la  percepción  de  un  auto-re-conocimiento,  de  una  pertenencia,  de  una  identificación 
recíproca  -me veía en aquella imagen y aquella imagen se veía en mí-  como si  el 
cuadro funcionara a manera de mágico espejo, uniéndonos y comunicándonos sin 
importar  los  tiempos,  los  idiomas,  los  contextos,  si  bien  tampoco  perdiendo 
nuestras  propias  identidades  en tan extraña fusión.  Más que fusión,  abrazo.  Un 
abrazo  sororario  y  genealógico,  exclusivamente  femenino  y  feminista.  Entonces 
quise que ese abrazo invisible,  especular  y  privado se volviera de alguna manera 
tangible, material y compartido. 
Al conocer a Mercedes Arriaga Flórez y hacerme partícipe de su mundo, se 
presentó la oportunidad de transformar aquel abrazo. Nítido y cristalino era, pues, 
matricularme  en  la  línea  de  investigación  Mujer,  escritura  y  comunicación  de  los 
estudios de doctorado de la Universidad de Sevilla, bajo su tutela y dirección. Bajo 
su abrazo también. Y con una nueva mirada. Porque la obra estética de Evelyn De 
Morgan,  que  es  a  la  vez  un  proyecto  ético  (feminista,  sororario,  humanitario), 
plantea tantas preguntas que es preciso un cambio radical de paradigma, una mirada 
completamente otra que sea también una nueva manera de dar respuesta no solo a 
la producción de una artista concreta, sino a cualquier creadora que sea recuperada 
y estudiada desde la esfera feminista. Mi trabajo de investigación, como se expone 
en todas estas páginas, ha procurado la doble tarea de recuperación  e intervención. 
Recuperamos a Evelyn De Morgan e intervenimos críticamente en su obra a través 
de un nuevo instrumento teórico y epistemológico,  metodológico y didáctico:  la 
iconoginia. Por iconoginia, término de acuñación propia, debe entenderse como la 
descripción y la interpretación de imágenes, motivos, temas y tópicos que tienen a 
las  mujeres  como  sujetos  representados  y  como  sujetos  representantes  de  la 
genealogía y la historia del género femenino; están constituidas desde un paradigma 
feminista,  atendiendo a  las  condiciones  ideológicas  y  sociales  de  producción,  al 
contexto histórico y a las circunstancias individuales de las mujeres creadoras; se 
caracteriza, asimismo, por un doble procedimiento: por un lado, la transformación, 
subversión y transgresión de iconografías masculinas en iconografías femeninas y, 
por otro,  la  (re)configuración de iconografías  femeninas dentro de una tradición 
únicamente femenina. 
Para acometer la clasificación, el análisis y la exégesis de estas iconoginias, ha 
sido necesario estructurar mi investigación en una serie de bloques temáticos que 
pueden ser leídos tanto de manera progresiva o lineal como independientemente. 
En el caso que nos ocupa, esto es, las iconoginias de Evelyn De Morgan, hemos 
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clasificado  las  siguientes:  iconoginias  de  sororidad,  iconoginias  de  liberación, 
iconoginias de transformación e iconoginias de iluminación.
En la Introducción, expongo el estado de la cuestión desde la que partió mi 
investigación, los interrogantes y las hipótesis que me planteé y los objetivos que me 
propuse cumplir  desde el  principio.  Se incluye a su vez aspectos generales de la 
metodología  llevada  a  cabo,  indicando  las  diversas  técnicas  y  estrategias 
metodológicas, la planificación temporal y los distintos medios y recursos utilizados. 
Como  marco  teórico  y  procedimental,  he  sintetizado  las  corrientes  críticas 
feministas en las que baso mi trabajo, continuamos con los principios básicos de la 
iconología  que  trascendemos  a  través  de  la  iconoginia  y  terminamos  con  los 
fundamentos clave de la  femenéutica genealógica como contextura de defensa y 
argumentación.  En  distintos  momentos  del  capítulo  ofrezco  ejemplos  de 
iconoginias de Evelyn De Morgan ajenos a los capítulos siguientes pero que darán 
un amplio y prometedor espectro para investigaciones futuras.
El  Capítulo  I.  Evelyn  De  Morgan,  creadora  de  iconoginias,  constituye  una 
biografía de la artista, desde sus orígenes aristocráticos hasta el final de sus días, sus 
complicados  inicios  como estudiante  y  los  avatares  de  las  distintas  fases  de  su 
carrera. El impacto que tuvo sobre ella y sobre su arte de la familia de su marido, 
William De Morgan, y de la cómplice e igualitaria relación que mantuvo con este, 
son  acontecimientos  cruciales  para  comprender  algunas  de  sus  pinturas.  Se 
incorpora  finalmente  una  reflexión  acerca  de  la  problemática  de  las  fuentes 
documentales  acerca de la  artista,  así  como un breve recorrido por las  distintas 
exposiciones que de su obra se han hecho hasta la actualidad, cuando se cumple el 
centenario de su fallecimiento. 
En el Capítulo II. La Dama y los Caballeros: iconografías de cautiverio, iconoginias 
de sororidad, analizamos el motivo de la damsel in distress tan del gusto victoriano que 
implicaba la idea básica de cautiverio femenino como violencia simbólica, a la par 
que la supuesta superioridad masculina del rescatador y la recuperación de figuras 
heroicas  y  caballerescas  como  Perseo  y  San  Jorge  en  la  Inglaterra  victoriana. 
Tratamos, paralelamente, de analizar las complejidades implícitas al constructo de 
las masculinidades victorianas que acarrean estos discursos del cautiverio/rescate. 
Así  damos  paso  al  análisis  de  las  iconoginias  de  sororidad,  a  las  alegorías  que 
hermanan y liberan a las mujeres del cautiverio de los varones.
Consecuentemente, el Capítulo III. En la jaula dorada: iconoginias de liberación 
espiritual  se  centra  en  otros  mecanismos  de  sometimiento  a  las  mujeres  más 
contemporáneos,  al  cerco  del  ámbito  doméstico  del  ángel  del  hogar  y  de  la 
prostitución en las calles. El motivo de la mujer como angel in the house y el culto a la 
True Woman, así como el motivo de la fallen woman como moderna Magdalena le 
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sirven a De Morgan para construir iconoginias antimaterialistas, antipatriarcales y 
feministas de liberación espiritual.
Esta liberación de lo material y lo mundanal explica a su vez nuestro Capítulo 
IV. El cuerpo híbrido: iconoginias de transformación. A través de la fascinación victoriana 
por las sirenas y el Ulises homérico, mostramos un extenso estudio de las distintas 
motivaciones y las múltiples formas en que la sirena fue interpretada y retratada en 
estos  años  por  los  varones  artistas,  desde  el  temor  a  la  seducción,  desde  la 
creatividad estética hasta la invasión de la intimidad. Concluimos con el tríptico 
que  De  Morgan  realizó  a  partir  del  relato  de  Hans  Christian  Andersen  para 
construir una imponente alegoría de la transformación y la superación espiritual.
Finalmente,  en  el  Capítulo  V.  Luz  entre  tinieblas:  iconoginias  de  iluminación 
espiritual, abordamos la radical importancia del alegato feminista y genealógico de 
sus iconoginias lumínicas, atmosféricas y ópticas de De Morgan, como la luna, la 
aurora, la lluvia o el arco iris, en comparación con las elaboraciones sexistas de los 
artistas de la época, para cerrar nuestra tesis con su propuesta de lo divino femenino 
como luz primordial, como Diosa Madre que alumbra y fertiliza las almas con su 
luminosidad.
Estado de la cuestión e hipótesis
Cuando en 2014 decidí  asumir la  responsabilidad de recuperar,  investigar, 
interpretar y divulgar la vida y la obra de Evelyn Pickering De Morgan (1855-1919) 
[fig.1], artista británica activa en el último cuarto del siglo XIX y los primeros años 
del XX, en relación con las principales imágenes de mujer en el arte victoriano y 
finisecular, pude ratificar la existencia (y persistencia) de una situación paradójica 
que sospechaba previamente, ya que en el tratamiento de la presencia femenina en 
las artes se articulaba un fenómeno doble: primero, la invisibilidad de las mujeres 
como  sujetos  activos  representados  y  como  artistas  profesionales  de  la 
representación;  segundo,  la  hipervisibilidad  de  las  mujeres  como  objetos  de 
representación, lo que derivaba en una exacerbada multiplicación de constructos 
femeninos creados por varones, considerados como únicos sujetos productores de 
una cosmografía cimentada en el dualismo arquetípico patriarcal. Un sistema dual 
que justificó y argumentó la supuesta superioridad masculina sobre el otro género a 
través del  discurso de las  esferas separadas y de la  (re)producción de modelos y 
antimodelos  de  identidad femenina,  desde  el  angel  in  the  house  a  la  femme  fatale, 
pasando por la damsel in distress y la fallen woman. Modelos que, al ser tan idealizados, 
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resultaban  imperfectos,  incongruentes  e  irreales,  imposibles  de  alcanzar  por  las 
mujeres reales.
Este  paradójico  estado  de  la  cuestión  -si  por  cuestión  entendemos  dónde 
están las artistas de este momento histórico, qué imágenes de la feminidad fueron 
creadas por varones y mujeres artistas y cuál fue el papel que ejerció Evelyn De 
Morgan en la construcción de las iconografías femeninas- me condujo entonces a 
plantearme una serie de interrogantes: ¿hubo mujeres artistas que se conformaron 
con las limitadas expectativas de su tiempo, acomodándose a los valores estéticos 
dominantes  (patriarcales)  y  reproduciendo,  por  tanto,  las  iconografías  sexistas 
(re)creadas  por  los  varones?  De  ser  así,  ¿qué  razones  ideológicas,  económicas, 
sociales y personales motivaron esta conformidad? Por el contrario, ¿hubo mujeres 
artistas que se rebelaron contra las restricciones impuestas por la cultura victoriana 
y  utilizaron estrategias  de resistencia,  denuncia  y  transgresión en sus  obras?  ¿Es 
posible, además, encontrar ambas actitudes, conformidad y ruptura, en una misma 
artista? Por último, pero no menos relevante: ¿con qué impedimentos, dificultades y 
obstáculos se encontraron aquellas artistas que reclamaron su espacio en el ámbito 
artístico y su reconocimiento profesional? y, especialmente, ¿de qué estrategias se 
sirvieron para  transgredir  las  limitaciones  establecidas  y,  en el  caso concreto de 
Evelyn De Morgan, para crear sus propias iconoginias? 
A todas estas hipótesis les hemos ido dando respuesta a lo largo de estas 
páginas, si bien durante el proceso de lectura y análisis hemos ido advirtiendo que el 
estado de la cuestión no puede ser considerada como una planicie homogénea, sin 
fisuras.  Al  profundizar  en  el  estudio  iconológico  de  los  diversos  arquetipos 
femeninos victorianos y finiseculares, nos hemos encontrado ante un complicado 
prisma de interesantes e imbricadas aristas.  En primer lugar,  el  perverso aparato 
ideológico que establecía el dualismo genérico de la supuesta inferioridad femenina 
a  través  de  sus  constructos  socioculturales  de  la  feminidad,  implicaba al  mismo 
tiempo  una  redefinición  y  una  recodificación  de  la  masculinidad  que  tampoco 
estuvo  exenta  de  incoherencias  y  contradicciones.  Como  sucediera  con  el 
constructo  femenino,  la  masculinidad  victoriana  y  finisecular  era  una  identidad 
inestable,  ficticia,  igualmente  excluyente  para  con  las  identidades  consideradas 
alternativas o periféricas -la consabida otredad-, generando dudas, cuestionamientos 
y ansiedades en los varones de la época. Consideré, por tanto, que debía abordar 
esta nueva paradoja surgida en mitad de la investigación por cómo afectaba a la 
exégesis  de  algunas  imágenes:  la  edificación del  discurso  sobre  la  subordinación 
femenina  conllevaba  paralelamente  el  elevado  precio  del  cumplimiento  con  un 
idealizado modelo de hegemónica masculinidad. En segundo lugar, y en relación con 
lo anterior, advertimos que hubo también artistas varones que mostraron a través de 
—  —6
sus obras una mayor apertura, empatía y comprensión hacia la situación en que la 
cultura patriarcal dejaba a las mujeres. Artistas que manifestaron su reticencia -o, al 
menos,  cierto  escepticismo-  hacia  los  estereotipos  y  roles  impuestos  al  género 
femenino, plasmando directamente sus recelos y sus rechazos en el mejor de los 
casos o forzando sutilmente al espectador (presumiblemente masculino y potencial 
comprador) a reflexionar sobre la relación entre los géneros. El grado de mayor o 
menor sutileza dependía básicamente de términos mercantilistas, pues no hay que 
olvidar que los artistas varones dependían también de la recepción de la crítica y de 
los gustos del mercado artístico.
A pesar de los esfuerzos por parte de las diversas investigaciones feministas 
en las últimas décadas y de estudios pioneros como los de L. Nochlin, G. Pollock, E. 
Showalter, L. Nead, E. Prettejohn, W. Chadwick, A. Smith, A. Munich, E. Bornay, B. 
Dijkstra, S. P. Carteras, J. Marsh, P. G. Nunn o J. Devereux -todos consultados y 
citados  en  la  presente  tesis  doctoral-,  la  mayoría  de  las  artistas  europeas  que 
produjeron sus obras durante la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX, 
como Evelyn De Morgan, no solo siguen siendo unas grandes desconocidas para el 
público  y  la  crítica,  sino  que,  en  el  más  dichoso  de  los  casos  en  que  alguien 
emprenda  la  recuperación  y  visibilidad  de  sus  vidas  y  sus  creaciones,  no  es 
infrecuente encontrarnos aún con interpretaciones erróneas y sesgadas, carentes de 
una metodología sistemática y profunda o mermadas por anacronismos ideológicos 
e interesadas agendas programáticas. 
Lo  que  pretendo  sugerir  es  que  el  presente  trabajo  no  fue  motivado 
meramente por el hecho de que De Morgan fuese mujer y, además, artista en la 
Inglaterra victoriana y eduardiana. No fue elegida por este motivo. Llegamos a De 
Morgan, paradójica y casualmente, y tras algunos años en que de manera personal y 
autodidacta me dediqué a la investigación y el análisis de sus colegas masculinos 
(Rossetti,  Burne-Jones,  Waterhouse,  Leighton),  porque  era  -y  es-  una  artista 
excepcional, en busca de una genealogía artística femenina y feminista y con una 
estética  casi  única  para  el  momento  histórico  que  le  tocó  vivir  y  porque  la 
interpretación de sus imágenes requieren del establecimiento de un marco teórico 
radicalmente  diferente,  con  categorías  analíticas  y  estrategias  críticas  muy 
específicas  (feministas).  No  quisiera  ser  mal  interpretada:  no  estoy  diciendo  en 
absoluto que solo deban ser estudiadas aquellas mujeres dotadas de cierta dosis de 
excepcionalidad  o  de  cierto  grado  del  dañino  y  heteropatriarcal  concepto  de 
genialidad.  Al  contrario,  nuestra  intervención,  en  el  sentido  más  pollockiano  del 
término (Pollock, 1979),  reniega de los parámetros teóricos del canon masculino. 
Como indica Patricia Mayayo, construir -y estudiar, en nuestro caso- una estética 
feminista nada tiene que ver con reivindicar un hipotético genio femenino (feminine 
—  —7
genius), sino más bien el genio de las mujeres (female genius) (Mayayo, 2003, pp.71-73) 
-y añadimos: genio feminista-  en el seno de las tradiciones creativas femeninas, es 
decir, dentro de una genealogía de mujeres artistas, de creadoras. En efecto, elegimos 
a Evelyn De Morgan, de soltera Pickering, porque se distingue considerablemente 
no ya  de  sus  coetáneas,  mujeres  que lucharon duramente  por  tener  una  carrera 
profesional y mujeres que vieron frustrados tales pretensiones -Elizabeth Siddall, 
Marie  Spartali  Stillman,  Henrietta  Rae,  las  hermanas  MacDonald,  Eleanor 
Fortescue-Brickdale, Anna Phoebe Traquair y un largo etcétera-, sino especialmente 
de algunos de sus siempre más privilegiados correligionarios en la arena del arte 
quienes,  aun  demostrando  un  talante  innovador  y  un  dominio  técnico 
incuestionables, no llegaron a conformar toda una estética teórica y práctica que 
fuese  al  mismo  tiempo  una  poética  y  una  ética.  Evelyn  De  Morgan,  y  así  lo 
demostramos  en  esta  investigación,  es  creadora  de  personalísimas  y  poderosas 
imágenes  de  mujeres  y  para  mujeres,  de  una  iconografía  propia,  iconoginias  de 
denuncia y crítica contra el dominio masculino y contra la cultura patriarcal, pero 
también  iconoginias  de  empoderamiento  femenino  y  de  sororidad.  En  definitiva, 
escogí a Evelyn De Morgan por ser una artista que se trazó en la esfera del arte un 
fundamental  proyecto  feminista,  con  una  nítida  perspectiva  de  género,  con 
conciencia de pertenecer a una genealogía y con voluntad de continuarla. Y este 
proyecto vital y profesional es, a mi entender, lo que la distingue soberanamente de 
otras artistas del periodo.
Reivindicar, pues, el reconocimiento que merece De Morgan, devolviéndole 
el lugar que le corresponde en la historiografía del arte e interpretando los sentidos 
múltiples  de  sus  obras  desde  un  marco  teórico  y  epistemológico  feminista 
constituyen los pilares claves en los que se edifica este trabajo. Un peregrinaje, por 
cierto, que no ha estado exento de inocuos, aunque significativos, inconvenientes. 
Para  comenzar,  el  estado  de  la  cuestión  de  la  que  partimos  cuando  decidimos 
acometer esta investigación nos condujo a una doble situación problemática: por un 
lado,  la  transposición  de  Evelyn  De  Morgan  al  desconocimiento,  la  periferia  o 
incluso la infravaloración como artista epigonal del Prerrafaelismo, el Esteticismo y 
el  Simbolismo británicos;  por  otro,  el  esencialismo  reduccionista,  casi  idolatría 
hueca,  la  iconoclastia  en que incurren algunas  investigaciones  feministas  que en 
ocasiones  simplifican  la  investigación  sobre  mujeres  creadoras  a  una  mera 
hagiografía, sin atender las complejidades ideológicas de los contextos culturales, y 
que instituyen todo un exacerbado culto a la mujer objeto de estudio, ignorando 
inconscientemente y/o eludiendo intencionadamente las  posibles  contradicciones 
que subyacen en las vidas y obras de las investigadas. 
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Por la senda de una (gino)crítica del arte feminista
Coincidimos absolutamente con Griselda Pollock -cuyo texto clave Vision 
and  Diﬀerence  (1988)  ha  tardado  la  friolera  de  treinta  años  en  traducirse  al 
castellano- en que no puede hablarse de una única teoría feminista ni de una única 
historia feminista del arte como doctrina homogénea, hegemónica y plana, sino de 
múltiples  lecturas,  interpretaciones,  intervenciones  y  quehaceres  feministas 
(Pollock,  1996,  pp.xii-xix).  En  consecuencia,  lo  correcto  sería  hablar  de 
intervenciones feministas -en plural- en la historia y la crítica del arte desde el (nuevo) 
parámetro de la diferencia sexual (Mayayo, 2003, p.16). Aunque tradicionalmente se 
suele distinguir dos grandes bloques: la ginocrítica y la crítica feminista (Kaplan, 1985, 
pp.37-58). Mientras la ginocrítica se centra en la investigación de las convergencias 
e influencias de las mujeres, interpretando sus trabajos en el contexto ideológico-
social en que se inscriben, la crítica feminista se dedica a analizar los sexismos, 
estereotipos y roles impuestos a las mujeres, así como a denunciar las omisiones y 
los olvidos de las creadoras por parte de la cultura patriarcal (Cao, 2000, p.17). En 
principio,  no  parece  haber  un  gran  abismo entre  ambas  posturas,  dado que  su 
finalidad es más o menos compartida, pero lo cierto es que la crítica feminista se 
ubica en la fase revisionista -importante en su tiempo, pero acusada de servilismo 
ante el canon masculino-, a diferencia de la ginocrítica que apela a nuevas teorías, 
nuevos modelos de análisis y nuevas formas de expresión desde una perspectiva 
radicalmente femenina. A mi entender, si bien el ejercicio revisionista ha tenido y 
tiene una vital importancia en el proceso de recuperación, la ginocrítica va mucho 
más allá porque se basa en la creencia de una cultura femenina, con sus propios 
valores y con su propio lenguaje (Meza, 2000, p.26). Fue así como Elaine Showalter 
propuso una renovación hermenéutica total, centrada en las dinámicas específicas 
de la creatividad femenina (Showalter, 1977 y 1981).  Por su parte, Linda Nochlin 
ofreció tres soluciones a la ausencia de las artistas en la historia del arte: añadir 
sujetos (mujeres) a la historia, señalar lo femenino como diferente a lo masculino, 
con una especificidad propia, y deconstruir o cambiar el paradigma de la historia 
del arte (Nochlin y Sutherland, 1976; Nochlin, 1971).  En este sentido, hemos de 
indicar que en esta tesis doctoral hemos combinado ambas posturas, articulando el 
análisis  revisionista  de  estereotipos  sexistas  (iconografías  patriarcales)  con  una 
hermenéutica  estrictamente  femenina  -femenéutica-  a  partir  de  las  iconoginias 
(iconografías feministas) presentes en la obra de Evelyn De Morgan.
Tras el artículo fundacional de Linda Nochlin (1971), se han ido sucediendo 
diversos  enfoques  y  trabajos  para  la  recuperación  de  las  artistas  y  para  la 
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construcción de un edificio teórico-epistemológico estrictamente feminista en las 
disciplinas artísticas. No obstante, el proyecto de recuperación ha tropezado -y a 
veces  sigue  tropezando  aún-  con  una  serie  de  problemas:  problemas  de  tipo 
documental y metodológico (Chadwick, 1991, pp.167-171; Parker y Pollock, 1981, pp.
45-49); el tono casi hagiográfico al abordar las vidas de las artistas y sus dificultades 
para ejercer su carrera (Greer, 1979), la extrema sexuación del arte de mujeres -el 
cambio al paradigma feminista debe evitar incurrir en la otredad (Mayayo, 2003, 
pp.51-52)-  y  las  limitaciones  externas  o  institucionales  a  las  que se  sumaban las 
limitaciones internas o personales, interiorizaciones complejas de los prejuicios y 
las  expectativas  patriarcales  por  parte  de  las  mismas  artistas  (Greer,  1971).  Es 
evidente  que  es  necesario  un  equilibrio  entre  el  victimismo exacerbado  de  las 
artistas y la exagerada heroicidad santificada de dichas artistas. Se trata, por tanto, 
de un difícil equilibrio que ofrezca al mismo tiempo una visión concreta y real de 
las artistas que se enfrentaron a los obstáculos familiares, académicos, laborales, 
sociales, etc. y el establecimiento de los modos en que tales artistas procuraron y 
consiguieron trabajar y vivir en un contexto histórico-cultural más que hostil. El 
ejemplo de Evelyn De Morgan resulta, entonces, más que pertinente: una artista 
procedente de la alta clase social victoriana que tuvo que resistir y oponerse a las 
convenciones  familiares,  las  dificultades  educativas  y  los  impedimentos  sociales 
para lograr una carrera profesional. Ella desarrolló sus propias estrategias dentro de 
un ámbito dominado por los varones, pero también fue construyendo su propio 
paradigma feminista ético-estético.
Porque, en efecto, no es suficiente con añadir los nombres de las artistas al 
“catálogo”  de  profesionales  de  la  historia  del  arte.  Primero  o,  al  menos, 
paralelamente, hay que hacer un cambio de paradigma, esto es, desarticular el aparato 
teórico-metodológico dominante y  crear  otro completamente nuevo y  diferente 
(Pollock, 1988). Así se evita caer en la errónea dualidad victimismo/heroicidad de 
las artistas. Hemos considerado, pues, en nuestro trabajo las condiciones históricas 
concretas, atendiendo a la especificidad individual y a la pluralidad de estrategias, 
lo que Bridget Elliott y Jo-Ann Wallace señalaron con el término (im)positioning, la 
testaruda capacidad de muchas artistas para negociar y lidiar con las (im)posiciones 
patriarcales  (Elliott  y  Wallace,  1994).  Porque,  siguiendo  a  Lucy  Lippard,  las 
estrategias  más  eficaces  son  las  que  demuestran  su  eficacia  dentro  y  fuera  del 
sistema  dominante  (masculino,  androcéntrico  y  patriarcal),  entablando  una 
trialéctica  entre  el  mundo  de  las  mujeres  (y/o  del  arte  femenino-feminista),  el 
mundo de los hombres (y/o del arte hegemónico) y el mundo real (Lippard, 1976 y 
1973).  Es precisamente lo que hemos intentado realizar en esta tesis,  un triálogo 
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entre  las  visiones  pictóricas  de  hombres  y  mujeres  y  sus  diferentes  y  similares 
maneras de interpretar el mundo. 
Consideramos, además, que nuestra propuesta teórica y metodológica del 
término iconoginia (iconografía e iconología feminista) se ajusta a las premisas aquí 
citadas  -recuperación,  intervención,  cambio  de  paradigma,  análisis  de 
especificidades y contextos, observación de estrategias plurales, etc.- a la par que 
contribuimos  a  ampliar  la  esfera  de  una  (gino)crítica  feminista  gracias  a  y 
ejemplificada en la obra de Evelyn De Morgan, como se comprobará en las páginas 
que siguen.
Objetivos
A tenor de lo expuesto, hemos mantenido los dos objetivos generales que nos 
trazamos desde el principio en nuestro plan de investigación (PI)  incluyendo los 
nuevos interrogantes y las cuestiones surgidas durante la misma: 
- Clasificar y analizar las iconografías femeninas realizadas por los  y las artistas, 
estableciendo  las  dinámicas  de  violencia  simbólica  y  señalando  los  sesgos 
androcéntricos que inciden en la (re)producción de arquetipos misóginos en la 
esfera artística del contexto victoriano y finisecular.
- Clasificar y analizar las iconografías femeninas realizadas por Evelyn De Morgan, 
así  como las  estrategias  de  resistencia  y  transgresión,  empleando  las  mismas 
técnicas  y  temáticas  que  los  artistas,  evitando,  anulando  y  denunciando  los 
arquetipos misóginos y creando su propio corpus de representaciones femeninas 
y feministas.
- Clarificar, definir y establecer el concepto de iconoginia, de acuñación propia, 
como  mi  contribución  teórica  a  la  crítica  y  la  historia  feministas  y  como 
estrategia específica de Evelyn De Morgan en su proyecto artístico, feminista y 
sororario.
- Demostrar la versatilidad y pertinencia de las iconoginias de Evelyn De Morgan 
como  instrumento  ético-estético  feminista,  cuya  finalidad  es  la  búsqueda  e 
identificación con una tradición exclusivamente femenina (genealogía)  y  como 
proyecto  de  recuperación  dentro  de  una  femenéutica  sagrada  a  través  de  la 
recodificación del sujeto femenino como alegoría espiritual.
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Metodología. Aspectos generales
Para  poder  dar  respuesta  a  nuestros  interrogantes  y  cumplir  con  los 
objetivos  fijados  en  nuestra  investigación,  nos  propusimos  adoptar  como 
estrategias metodológicas un exhaustivo estudio comparativo y cualitativo que nos 
permitiera  analizar  las  similitudes,  coincidencias  y  divergencias  de  un  mismo 
motivo iconográfico en varios niveles de análisis: en el tratamiento y preferencia 
por el motivo en las obras de diversos artistas varones; en el tratamiento del mismo 
por parte de algunas artistas mujeres y en el tratamiento concreto por parte de 
Evelyn De Morgan. Eminentemente, nuestro trabajo se ha basado en el método 
iconográfico-iconológico,  pero  desde  un  prisma  feminista  y  hermenéutico.  La 
investigación cualitativa de la materia artística se ha completado con el  estudio 
comparativo con otras disciplinas estéticas y en otras épocas, precisamente porque 
la mayoría de los artistas de los movimientos culturales con los que Evelyn De 
Morgan fue asociada crearon sus obras desde el paradigma “ut pictura poesis” y, en 
consecuencia,  hemos  aunado  el  análisis  iconográfico  e  iconológico  teniendo  en 
cuenta  el  textual.  La  metodología  llevada  a  cabo se  ha  amparado en un marco 
teórico y crítico claramente feminista, de perspectiva múltiple, aunque con mayor 
preponderancia de las consignas y orientaciones dadas por Griselda Pollock. Este 
marco  teórico  y  epistemológico  ha  supuesto  tener  que  manejar  conceptos  y 
categorías  como  genealogía,  intervención,  diferencia,  sororidad,  ginocrítica  y 
autoconciencia. Asimismo, hemos sido muy conscientes, y así quedan reflejados en 
esta  tesis,  de  los  grandes  problemas  con  los  que  suele  enfrentarse  cualquier 
investigación  sobre  una  artista:  problemas  de  orden  metodológico,  como  un 
predominio  de  lo  biográfico  sobre  lo  hermenéutico  (Nochlin  y  Harris,  1977)  y 
viceversa (Parker y Pollock, 1981), y problemas de orden documental por ausencia, 
pérdida y escasez (Chadwick, 1990). 
Durante estos años, las técnicas metodológicas empleadas han sido variadas 
pero ordenadas y secuenciadas: recopilación de datos bibliográficos, selección de 
información  documental  (textual  y  visual),  traducción  y  análisis  de  los  textos 
pertinentes,  establecimiento  de  categorías  de  análisis  (iconografías/iconoginias) 
para su clasificación, interpretación y comparación, delimitación de los contextos 
histórico-culturales  y  de  las  condiciones  ideológicas  dominantes,  selección  de 
muestras-casos,  análisis  simbólico  e  iconológico  de  las  obras,  y  delimitación 
graduada de conclusiones y respuestas a nuestros interrogantes iniciales.
Dada la dificultad para compaginar mi faceta investigadora con la laboral, 
motivo por el que solicité el cambio a régimen parcial, me fijé una planificación 
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concreta  del  trabajo  por  realizar,  dividida  en  tres  fases  y  cada  una  de  ellas 
caracterizada  por  una  serie  de  actuaciones  en  orden  progresivo:  una  primera 
actuación  que  calificamos  como  “observación-participante"  (a);  una  segunda 
actuación de "intervención-acción" (b) y una tercera de "reflexividad-redacción"(c), 
que  enlaza  con  la  siguiente  fase  y  su  correspondiente  primera  actuación. 
Evidentemente,  esta  estructuración  era  flexible  y,  según  las  circunstancias,  ha 
sufrido ligeras modificaciones. En resumen:
Fase I
(a) Concreción de la hipótesis y de los objetivos de la investigación. Marco teórico-
conceptual.  Recopilación  de  datos  y  acopio  de  materiales  bibliográficos. 
Traducción, en su caso, de los materiales. Selección de datos, verificación/contraste 
entre materiales y análisis de la información.
(b)  La  delimitación  de  las  categorías  analíticas.  Selección  de  artistas  y  obras 
relevantes  por  temáticas  tratadas.  Análisis  y  estudio  comparativo  de  algunas 
categorías (al menos, dos) a través de las iconografías en obras y artistas.
(c)  Síntesis  y  redacción  de  la  información  obtenida  del  análisis  y  del  estudio 
comparativo.  Argumentación  y  discusión  redactadas.  Aportaciones  críticas  y 
teóricas  propias.  Redacción  de  las  conclusiones  particulares  de  las  categorías 
investigadas.
Fase II
(a)  Ampliación  y/o  modificación,  si  procede,  de  hipótesis,  objetivos  y  marco 
teórico-conceptual.  Recopilación  de  nuevos  datos  y  materiales  bibliográficos. 
Traducción, en su caso, de los mismos. Selección de datos, verificación/contraste 
entre materiales y análisis de la información. (b) Continuación de la delimitación de 
las  categorías  analíticas.  Selección  de  artistas  y  obras  relevantes  por  temáticas 
tratadas. Análisis y estudio comparativo de algunas categorías (en este año, cuatro) 
a  través  de  las  iconografías  en  obras  y  artistas.  Propuesta  teórica,  definición  y 
defensa de la categoría "iconoginia". Modelos y ejemplos.
(c)  Síntesis  y  redacción  de  la  información  obtenida  del  análisis  y  del  estudio 
comparativo.  Argumentación  y  discusión  redactadas.  Aportaciones  críticas  y 
teóricas  propias.  Redacción  de  las  conclusiones  particulares  de  las  categorías 
investigadas.
Fase III
(a)  Recopilación de últimos datos  y  materiales  bibliográficos.  Traducción,  en su 
caso, de los materiales. Selección de datos, verificación/ contraste entre materiales 
y análisis de la información.
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(b) Delimitación de las últimas categorías analíticas. Selección de artistas y obras 
relevantes por temáticas  tratadas.  Análisis  y  estudio comparativo de las  últimas 
categorías de nuestro estudio (entre dos y tres) a través de las iconografías en obras 
y  artistas.  Propuesta  teórica,  definición  y  defensa  de  la  categoría  "iconoginia". 
Modelos y ejemplos.
(c)  Síntesis  y  redacción  de  la  información  obtenida  del  análisis  y  del  estudio 
comparativo.  Argumentación  y  discusión  redactadas.  Aportaciones  críticas  y 
teóricas  propias.  Redacción  de  las  conclusiones  particulares  de  las  categorías 
investigadas. Redacción de conclusiones generales, respuestas a las hipótesis y a los 
objetivos planteados.
En cuanto a  los  medios,  materiales  y  recursos  que hemos utilizado para 
llevar a cabo nuestra investigación, destacamos los principalmente bibliográficos, 
divididos (fuentes primarias y fuentes secundarias). Al comenzar nuestra tesis, los 
medios  podían  haber  constituido un problema a  la  hora  de  desarrollar  nuestro 
estudio,  dado  que  la  mayoría  de  la  documentación  sobre  el  Prerrafaelismo,  el 
Esteticismo o el Simbolismo, por ejemplo, no está publicada en castellano y la que 
existe resulta insuficiente para cumplir con los objetivos de la investigación. Esta 
situación se agravaba en cuanto a la escasez y pérdida de las fuentes documentales 
referidas a la vida y obra de Evelyn De Morgan, como explicamos en el Capítulo I. 
Por lo tanto, la traducción de tales documentos ha sido un añadido al trabajo de 
lectura selectiva, comprensiva y crítica,  lo que nos ha ocupado más tiempo. De 
entre los medios principales, destacamos tres grupos:
-Estudios y ensayos generales de teorías feministas sobre la historia del arte, sobre 
las artistas y sobre la representación de las mujeres en las artes.  Algunas de las 
teóricas e historiadoras consultadas han sido citadas más arriba.
-Investigaciones,  monografías,  estudios,  artículos  y  ensayos  destinados  a  los 
aspectos genéricos de los movimientos estéticos más importantes de los periodos 
históricos  de  los  que  se  ocupa  nuestra  investigación.  S.  Andres  (2005),  R.  Ash 
(1993),  T. Barringer (1999;2012),  J.  B. Bullen (1998),  R. Elzea (1984),  A. C. Faxon 
(1989) ,  J.  Kestner  (1989;2005) ,  L.  Lambourne  (1996) ,  D.  N.  Mancoﬀ 
(1998;2000;2003), D. Roe (2010), E. Prettejohn (2000;2007), L. Tickner (2003) o C. 
Wood (2000) son algunos de los estudios fundamentales para nuestro trabajo.
-Investigaciones, monografías, estudios, artículos y ensayos específicos acerca de las 
artistas  pertenecientes,  afines  o  asociadas  a  los  movimientos  estéticos  más 
importantes de los periodos históricos de los que se ocupa nuestra investigación. 
Podemos  citar  aquí  los  trabajos  de  S.  P.  Casteras  (1982;1987;1996),  D.  Cherry 
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(1987;1993), E. Cumming (1993), S. Gilbert y S. Gubar (1979), J. Marsh y P. G. Nunn 
(1997), K. A. Psomiades (1997), E. Shefer (1990) o A. Smith (1995). Como puede 
observarse, entre la década de los 80 y 90 hubo una proliferación de estudios sobre 
las  artistas  vinculadas  con  el  Prerrafaelismo,  el  Simbolismo  y  el  Esteticismo 
decadentista. Recientemente han aparecido algunos breves trabajos en artículos y 
ensayos de revistas especializadas en estudios de género e historia del arte. Con 
respecto a Evelyn De Morgan, los principales estudios sobre su vida y su obra son 
los  de  E.  Lawton Smith  (2002),  el  más  completo  y  el  catálogo  editado  por  C. 
Gordon (1996) de la exposición de la Fundación De Morgan, entre otros, y hemos 
consultado  los  distintos  trabajos  publicados  de  A.  M.  Stirling  (1916;1922;1924), 
biógrafa de los De Morgan y hermana de Evelyn.
Asimismo, nos han sido de gran utilidad, como instrumentos de obtención 
de datos, los artículos de revistas especializadas como The Journal of Pre-Raphaelite 
Studies, Woman's Art Journal, The Art Bulletin o Victorian Literature and Culture, entre 
otras.  Los catálogos y monográficos de museos,  galerías y fundaciones (archivos 
descargables y en línea) constituyen también una importante fuente documental y 
visual.  Por último,  también serán consultadas las  bases  de datos académicos en 
línea,  como  JSTOR,  o  las  bibliotecas  digitales  de  universidades  españolas  y 
extranjeras.
Durante los cinco años que ha ocupado esta investigación, hemos querido 
contribuir a la divulgación de la vida y la obra de Evelyn De Morgan mediante la 
participación  en  congresos,  jornadas  y  cursos  y  la  publicación  de  artículos  y 
ponencias. Comenzamos con un centenario, el de la Primera Guerra Mundial en 
2014,  con “Al  otro lado de las  trincheras.  Evelyn De Morgan:  imágenes para la 
sororidad y la igualdad” y continuamos con “La Diosa retratada: Evelyn De Morgan 
y la sacralización alegórica de lo femenino” (2015), “De las místicas a las victorianas: 
representaciones angelicales en Hildegard von Bingen y Evelyn De Morgan” (2015), 
“Mujeres de agua, cuerpos de luz. Alegorías lumínicas y simbologías cromáticas en 
Evelyn De Morgan” (2015), “Adaptación, subversión y transgresión en tres artistas 
victorianas.  Los  casos  de  Elizabeth  Siddal,  Marie  Spartali  Stillan  y  Evelyn  De 
Morgan” (2016), “Hacia una estética de la sororidad: Evelyn De Morga, precursora 
de una nueva cultura humanista” (2018), “Las mujeres sabias son peligrosas: de las 
brujas a las científicas en el arte de Evelyn De Morgan” (2018) y “En la jaula dorada: 
Evelyn De Morgan, entre la Querelle des Femmes y The Woman Question” (2018).
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De las iconografías a las iconoginias
La presente tesis doctoral, el modo en que abordamos los distintos discursos 
culturales  que  en  ella  se  discuten  y  el  paradigma  desde  el  que  tratamos  la 
producción artística de Evelyn De Morgan se inscriben epistemológicamente en el 
marco  teórico  y  práctico  de  dos  ramas  esenciales  de  la  historia  del  arte:  la 
iconografía y su hermana la iconología. A lo largo de estas páginas se tropezarán 
con vocablos de nueva acuñación como iconoginia (y, ocasionalmente, su pariente 
terminológico, que no sinónimo, mitoginia). Constituye nuestra aportación teórica 
a la arena crítico-histórica feminista y nuestra base argumentativa para legitimar la 
recuperación  de  De  Morgan  como  artista  de  excepcional  relevancia. 
Evidentemente, el vocablo se forma sobre las raíces griegas eìkón (imagen) y gine 
(mujer), pretende tener el estatuto de paredro del binomio iconografía-iconología y 
constituye  el  instrumento  analítico-conceptual  por  excelencia  para  examinar, 
clasificar e interpretar las imágenes creadas por mujeres con un sentido voluntaria y 
abiertamente  feminista.  Nuestra  propuesta,  como  se  habrá  ya  deducido,  es 
demostrar que Evelyn De Morgan produjo sus obras con clara conciencia de crear 
imágenes femeninas reconocibles para y por las mujeres artistas y espectadoras, con 
un código formal y un significado simbólico exclusivamente feministas, sirviéndose 
de la  transformación de iconografías tradicionales asentadas en la  cultura de su 
tiempo o bien de la creación de iconografías nuevas con bases en una genealogía 
femenina cultural, un acervo femenino superviviente y paralelo al dominante.
El término iconografía procede etimológicamente del latín iconographia y de 
los vocablos griegos eìkón  (imagen)  y  graphein  (escribir).  Puede entenderse como 
“escritura  de  la  imagen”  o  “descripción  de  la  imagen”.  En  época  latina  no  se 
utilizaba  apenas  y  aludía  al  “arte  del  dibujo”  (Esteban,  1989,  pp.274-281).  La 
finalidad de  la  iconografía  es  la  evolución de  una  imagen (icono)  en  el  tiempo 
histórico,  con  sus  transformaciones  y  modificaciones,  sus  adaptaciones  y 
ampliaciones estructurales.  La iconografía como disciplina teórico-metodológica, 
como hermenéutica de carácter universal y como estudio simbólico de los discursos 
artísticos tiene su origen en los albores de la Edad Moderna. En el Renacimiento 
comenzó a designar la descripción y clasificación de retratos (Martín, 1989, p.11), 
pero también la descripción sincrónica y diacrónica de las imágenes, pues en ambos 
casos la identificación es clave (Moreno, 2007, p.183). En 1593, se publica en Roma la 
Iconología de Cesare Ripa, un libro de profundo impacto para los artistas, traducido 
a  numerosas  lenguas,  que  venía  a  subrayar  el  valor  simbólico,  alegórico  y 
emblemático  de  las  imágenes  que  representaban  virtudes,  vicios,  pasiones, 
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conceptos  morales  y  culturales.  El  vocablo  iconología  había  sido  usado  mucho 
tiempo atrás por Platón con el sentido de “lenguaje figurado” y, recuperado por 
Ripa, que él mismo define como estudio de las imagini  universali,  durante siglos 
serviría exclusivamente para designar la representación alegórica (Esteban, 1990, p.
4). Ripa recurrió a una gran diversidad de fuentes visuales y literarias: mitos greco-
latinos,  motivos  y  temas  bíblicos,  la  heráldica,  códices  medievales,  emblemas  y 
jeroglíficos  renacentistas,  textos  patrísticos  y  figuras  dantescas  y  petrarquistas 
(Moreno, 2007, p.185). Todo se prestaba a una lectura iconográfica que testificaba la 
pervivencia  y  la  relevancia  de  la  función  simbólica  del  arte.  Al  mismo tiempo, 
subrayaba el criterio de lo misterioso o enigmático como valor añadido al dominio 
técnico y el deleite estético de cualquier obra artística. A la de Ripa le sucedieron 
varias  Iconologías  en  las  centurias  siguientes,  como  las  de  Baudoin,  Boudard, 
Gravelot, Cochin o Ménestrier. 
Pero  el  fundamento  científico  del  estudio  de  las  imágenes  y  la 
institucionalización académica de la iconografía se producen plenamente en el siglo 
XX, pasando por una pluralidad de enfoques, algunos muy divergentes entre sí, que 
han  ido  enriqueciendo  y  perfeccionando  los  presupuestos  teóricos  y  los 
mecanismos metodológicos de las dos disciplinas hermanas. Frente al formalismo 
de Wöﬄin y el positivismo de la Escuela de Viena, la iconología adquiere el estatus 
de ciencia del imaginario en el seno de la Escuela de Warburg, cuyos destacados 
miembros -Erwin Panofsky, Ernst H. Gombrich, Fritz Saxl, Frances Yates, Edgar 
Wind,  Ernst  Cassirer  o  Gertrud  Bing-  se  ocuparon  de  otorgar  al  estudio 
iconológico  la  condición  de  saber  humanístico,  enciclopédico  e  interdisciplinar 
(Moreno, 2007, p.192). De todos sus seguidores y discípulos, fue Erwin Panofsky 
quien  reformuló,  conceptualizó  y  popularizó  el  estudio  del  significado  de  las 
imágenes,  considerando  la  iconología  como  un  análisis  específico  de  las 
representaciones (Panofsky, 1932 y 1972). Dividiendo el método iconológico en tres 
fases  y  tres  niveles  de  significado  (preiconográfica,  iconográfica  e  iconológica), 
insistió  en  que  toda  obra  de  arte  debía  ser  analizada  e  interpretada  como una 
unidad. Con la importante aportación de Panofsky, las ciencias del icono, que aquí 
entendemos  como  doble  mecanismo  de  construcción  e  interpretación  de  un 
elaborado código estético,  ya no nos abandonarían jamás.
En líneas generales, está más que aceptado que la iconografía es la disciplina 
de la  descripción de las  imágenes  y  la  iconología  la  disciplina encaminada a  su 
interpretación.  Ahora  bien,  ha  de  tenerse  en  cuenta  -y  así  lo  hemos  hecho en 
nuestra investigación- que algunas nociones terminológicas canónicas resultan en 
cierto modo problemáticas y, en consecuencia, ha sido menester establecer algunas 
precisiones  y  matizaciones  con  el  fin  de  evitar  que  terminaran  perjudicando 
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nuestro  trabajo.  Rafael  García  Mahíques  ha  llamado la  atención  acerca  de  una 
segunda  acepción  para  “iconografía”  que  considera  impropia  a  pesar  de  su 
extendido uso entre los investigadores, “la que designa con tal término el objeto 
mismo sobre el que se aplica dicha disciplina” (García, 2012, p.114). Esto no quiere 
decir otra cosa que, por ejemplo, nos refiramos a la imagen de la Sirena o la de San 
Jorge como “iconografías”, en lugar de “tipo iconográfico”. Las objeciones a usos 
incorrectos señaladas por García Mahíques se extienden al adjetivo “iconográfico” 
que, en su opinión, solo deberían corresponder al estudioso y nunca al artífice, de 
manera que lo apropiado sería hablar de “análisis iconográfico” pero nunca aplicar 
el calificativo al “proyecto o programa” del artista. No discutiremos el criterio de 
García Mahíques ni lo cuestionaremos; al contrario, admitimos que en la presente 
tesis doctoral el vocablo “iconografía” es empleado como sinónimo de la imagen 
simbólica  que  analizamos  e  interpretamos,  solo  por  motivos  estrictamente 
metodológicos  que  facilitan  el  verdadero  propósito  de  la  tesis  y  porque 
contemplamos  también la  acepción añadida  de  iconografía  como taxonomía  de 
imágenes. Por poner un ejemplo, cuando abordemos el motivo de San Jorge o el 
mito de Perseo, lo haremos como componentes integrados en la “iconografía del 
rescate”,  entendida  esta  como  clasificación  o  catálogo  de  imágenes,  temas  y 
motivos que implican, iconológicamente, el discurso cultural de la superioridad de 
una  figura  heroica  masculina  frente  a  la  sumisión  o  cautiverio  de  una  figura 
femenina. De igual manera debe entenderse el uso del vocablo “iconoginia”, que 
integra tanto el elemento descriptivo-taxonómico como el interpretativo, cuando 
expongamos y  analicemos las  imágenes de liberación y  sororidad de Evelyn De 
Morgan.  Creemos  que,  siendo  plenamente  conscientes  de  estos  límites 
terminológicos y, sobre todo, abogando por una teoría y una praxis que faciliten una 
mayor comprensión feminista de los hechos estudiados, se nos pueden condonar 
las  ligeras  inexactitudes  conceptuales  y  exonerar  de  cualquier  acusación  de 
negligencia tecnicista.
Por  otra  parte,  se  asume  que  la  iconología  se  encarga  del  origen,  el 
significado y la transmisión de las imágenes desde una perspectiva más global que la 
iconografía.  Aunque  la  cuestión  no  es  tan  sencilla  como  podría  parecer.  Para 
Esteban Lorente,  solo hay una diferencia  de detalle  entre ambas:  “mientras  los 
estudios llamados iconográficos se han preocupado de recopilar marcos generales, 
partiendo de lo particular, la iconología solo puede tener éxito en el estudio de 
obras de arte que sean excepcionales en su comunicación semántica.” (1990, p.6). 
Sin  embargo,  otros  investigadores  consideran  que  las  diferencias  entre  las  dos 
disciplinas  son  más  complejas,  puesto  que  pertenecen a  regímenes  distintos:  la 
iconología al régimen hermenéutico; la iconografía, al arqueológico (López, 2001, p.
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177).  Mientras  que  la  iconografía  se  dedica  a  desarrollar  una  reintegración 
metodológica del sentido de las imágenes en sus orígenes y una comprensión de las 
mismas  en  su  devenir  histórico,  la  iconología  busca  “el  sentido  borroso  y 
heteromorfo del espacio de la imagen” y la lógica de cada caso, la comprensión en 
el presente de las actualizaciones que recibe una imagen en comparación con las 
características que la definían en el pasado, de ahí que recurra a y se apoye en la 
iconografía (López, 2001, p.178). Por su parte, Panofsky señalaba que, dentro del 
ámbito de actuación de la iconografía, encargada de recopilar, clasificar y describir 
los  motivos  artísticos,  podía  tener  cabida  o  no  la  interpretación  y,  a  la  vez, 
integrarse  a  métodos  históricos,  críticos,  sociológicos  y  psicológicos  (Panofsky, 
1979).  Para Panofsky, la iconografía dejaba de ser una herramienta auxiliar de la 
Historia del arte para erigirse en fundamento esencial de la interpretación artística 
(García, 2008, p.269) y en disciplina que formaba parte de un proyecto humanístico 
de conocimiento,  lo que explica quizá su rechazo a la  semiótica del  Círculo de 
Praga.  El  método  iconográfico-iconológico  de  Panofsky  es  eminentemente 
contextualista, comprende las obras como un producto cultural complejo que se 
resiste a una visión reduccionista, homogénea y armoniosa, y cuyo significado debe 
someterse al análisis de tres niveles o estratos, desde el más básico hasta el más 
imbricado.  El  significado  de  las  imágenes  se  construye  sobre  los  cimientos 
históricos e ideológicos de un contexto cultural determinado, mucho más allá de la 
voluntad  del  artista  o  del  estilo  artístico.  Cromatismos,  líneas,  volúmenes, 
perspectivas,  elementos  compositivos,  esto  es,  el  ámbito  de  lo  formal,  están 
también al servicio de lo simbólico, tienen una significación en consonancia con el 
ámbito temático. 
Porque el análisis de Panofsky trasciende lo puramente formal y la simple 
descripción temática de motivos, ya que aspira especialmente al estatuto simbólico 
intrínseco de la imagen, a descifrar su “vocabulario oscuro”; requiere, por tanto, no 
solo  un conocimiento de temas  y  motivos,  exige  la  “captación intuitiva”  de  las 
realidades que subyacen en las imágenes (Plazaola, 2015, pp.81-82). He aquí, en el 
desvelamiento  de  los  significados  intrínsecos  y  sus  mutaciones,  el  salto  de  lo 
iconográfico a lo iconológico. En definitiva:
Estos significados intrínsecos normalmente se producen porque, con la diferencia de tiempo y de lugar, 
ocurren también cambios en la manera de sentir un asunto y de tratar un tema. Las formas reflejan 
estos  cambios  de  interpretación,  de  sensibilidad  y  de  doctrina,  que  influyen  en  todos  los  niveles  -
material, técnico, formal e iconográfico- de la obra. Tales elementos tienen un valor que Panofsky llama 
simbólico, porque expresan algo más que el tema iconográfico mismo […] Las interpretaciones son y 
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deben ser variadas porque varias son las épocas y los contextos históricos e ideológicos en que se realizan 
las diversas interpretaciones artísticas de un mismo asunto. (Plazaola, 2015, pp.82-83)
Hay que tener en cuenta que las imágenes se caracterizan por la pluralidad 
de significados y, por tanto, se debe atender a los distintos estratos simbólicos que, 
a  lo  largo de la  historia,  se  superponen y se  entretejen,  dificultando a  veces su 
legibilidad.  Asimismo,  las  imágenes  informan  de  los  condicionamientos 
socioculturales e ideológicos que influyen en la gestación, consumo y circulación de 
las obras artísticas que funcionan como una respuesta ante el mundo en que se 
inscriben (Barboza, 2006). En consecuencia, podríamos añadir que el significado de 
las imágenes artísticas está también profundamente atravesado e impregnado de las 
estructuras mentales patriarcales y androcéntricas, de manera que las “iconografías 
de  mujeres”,  las  bellas  imágenes  de  figuras  femeninas,  alegóricas  o  no,  han  de 
interpretarse siempre teniendo en cuenta los factores que condicionan y cimentan 
su codificación. El tratamiento del desnudo femenino, la organización de gestos y 
posturas,  la  distribución  de  colores,  la  ubicación  de  las  figuras,  etc.  debemos 
interpretarlas  desde  una  perspectiva  de  género  o,  mejor  aún,  desde  una 
hermenéutica feminista que complemente al método iconográfico. La historia del 
arte ha producido una enorme y compleja diversidad iconográfica que requiere de un 
análisis con estricta perspectiva de género, especialmente, en el periodo histórico y en 
los movimientos estéticos que nos ocupan. 
En esta tesis, hemos procedido a realizar un análisis iconográfico (descriptivo) 
e iconológico (interpretativo) de una serie de motivos, topos y arquetipos temáticos 
tratados como categorías analíticas. En cada capítulo, he acometido el estudio de las 
iconografías empleadas por artistas victorianas y finiseculares desde un paradigma 
tradicional (patriarcal) para, a continuación, establecer un marco comparativo con las 
iconoginias de Evelyn De Morgan. Así, de manera sucinta, podríamos adelantar que 
en nuestra tesis realizamos un exhaustivo recorrido por las iconografías del cautiverio 
y del rescate (Perseo y Andrómeda, San Jorge y el dragón y los caballeros medievales 
en ayuda de la damisela en apuros); las iconografías de la mujer como ángel doméstico 
y como mujer caída,  motivos estrictamente victorianos aunque cimentados en las 
figuras  bíblicas  de  María  y  de  Magdalena,  respectivamente;  las  hechiceras  de  la 
Antigüedad clásica (Circe, Medea) y las brujas literarias medievales (Morgan le Fay, 
Sidonia von Bork) como iconos representativos de seducción y maldad femeninas; la 
iconografía de las sirenas como monstruos femeninos, como letales femmes fatales y 
como seres determinados por su vinculación con una naturaleza no evolucionada; las 
iconografías  simbolistas  de  la  mujer  que,  al  ser  asociadas  a  los  fenómenos 
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atmosféricos, astronómicos y lumínicos (la noche, la aurora, la luna), son presentadas 
como criaturas misteriosas de la naturaleza.
El concepto de iconoginia  viene a subrayar una doble premisa fundamental: 
primero, la necesidad de articular feminismo y hermenéutica, la pertinencia de una 
epistemología feminista que responda al vacío y al silencio al que han sido relegadas 
las  mujeres  como (re)creadoras  e  intérpretes  de  sus  realidades,  experiencias  y 
subjetividades; segundo, la ratificación de estar creando arte y conocimiento dentro y 
para una cultura feminista. De ahí nuestro interés por Evelyn De Morgan. Porque no 
basta con incorporar a las mujeres en los ámbitos académicos si van a verse obligadas 
a operar desde las mismas estructuras y los mismos paradigmas de base patriarcal que 
pretenden combatir; ni tampoco es suficiente recuperar y visibilizar las vidas y obras 
de las  creadoras  e  intelectuales  oscurecidas  por  el  canon dominante;  ni  tampoco 
resulta conveniente analizar e interpretar el mundo con la mirada de los varones como 
si esta fuese la única y verdadera. Es radicalmente preciso que las mujeres interpreten 
su(s)  mundo(s)  con  una  mirada  específica,  propia,  femenina  y  feminista,  como 
generadoras  y  poseedoras  de  un tipo de  conocimiento que conforma una cultura 
exclusivamente femenina y una genealogía  estrictamente feminista.  Y creemos que 
esto fue precisamente lo que hizo De Morgan con su arte.
La noción de aculturación feminista ha sido formulada y explicada por Marcela 
Lagarde  en  diversos  trabajos  (2012,  2006,  1998)  y  la  traemos  a  colación  por  su 
poderosa capacidad para clarificar buena parte del proyecto ético-estético de Evelyn 
De Morgan. El término alude en principio a una reflexión antropológica sobre el 
intercambio  cultural  feminista,  esto  es,  “la  transmisión  de  las  concepciones,  los 
valores,  los  conocimientos,  las  prácticas  y  la  experiencia  de  las  feministas  en 
condiciones de hegemonismo patriarcal”; un fenómeno practicado en minoría y de 
manera alternativa que implica disidencia y resignificación personal, la construcción 
de códigos, discursos y representaciones ajenos al sistema normativo y la transmisión 
de estos a las instituciones sociales, buscando hermanamientos y complicidades con 
otras mujeres y con hombres afines (Lagarde, 1998, pp.135-136). Hablamos de cultura 
feminista porque, de facto, el feminismo es una cultura. Y es cultura porque no se 
limita a movilizaciones, organizaciones y políticas públicas. El feminismo sucede y se 
ejerce  también  en  soledad,  en  privado,  en  distintas  formas  de  convivencia,  en 
distintos  niveles  sociales  y  a  través  de  variadas  prácticas  simbólicas.  Supone una 
creación interactiva y dialógica de mujeres que no tiene más finalidad que mejorar las 
condiciones de vida y fomentar el desarrollo de la humanidad. Es más:
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Transcurre entre fogones y mesas de cocina, en los mercados, los hospitales y las iglesias. Está en las aulas, las 
salas de conciertos […] el feminismo ha implicado interpretaciones del mundo y de la vida, desarrollos 
filosóficos, reelaboración de valores y renovación ética, acciones políticas, legislaciones, procesos pedagógicos 
y de comunicación, reformulaciones lingüísticas y simbólicas, conocimientos científicos e investigación, arte 
y literatura, transformación directa de creencias religiosas y de formas de vida […] Porque abarca esa 
complejidad histórica, y mucho más: el feminismo es una cultura. (Lagarde, 2012, p.414)
La  cultura  feminista  no  surge  como mera  ruptura  o  como beligerante 
confrontación  contra  la  cultura  dominante  patriarcal,  si  bien  aspira  a  erradicar 
binarismos, dualidades y asimetrías y reubicar a las mujeres a través de la afirmación 
personal y el empoderamiento positivo. En este sentido, lo que tenemos bien claro es 
que  Evelyn  De Morgan no solo  forma parte  de  esta  cultura  feminista  sino  que 
contribuyó productivamente a su enriquecimiento, muy consciente de pertenecer a 
una  hebra  histórica  y  cultural  común en la  que  reconocerse  a  sí  misma y  a  sus 
congéneres. Este tipo de conciencia -identificación de/con una especificidad y una 
autoridad femeninas  en la  edificación simbólica  de  la  estructura  cultural  (Rivera, 
1994)  implica  lo  que  Lagarde  denomina  “rediseño  genealógico”  (1998,  p.141), 
reconstruir la historia de la filiación femenina desde la subjetividad y la colectividad 
de las mujeres, desde la diversidad y la sororidad, para combatir la misoginia y evitar la 
caída en la “orfandad” de género. La filiación de género -familiar, étnica, artística, 
política, educativa- que posibilita el desarrollo de una conciencia genealógica, en el 
sentido de venir de y a la vez ir hacia -y añadimos estar con- nuestras antepasadas, es 
premisa fundamental para recuperar, mantener e incrementar la cultura feminista. El 
primer paso es hacer la genealogía de las mujeres; el segundo, hacer la genealogía de 
los  movimientos  de  las  mujeres  (Lagarde,  2000,  pp.32-34).  Hacer  genealogías  e 
identificarse en ellas consiste en habilitar un tejido de nudos y conexiones que no está 
exento  de  dificultades,  obstáculos,  rupturas,  contradicciones  y  discontinuidades 
(Ciriza, 2008, pp.25-34)  que debemos tener en cuenta a la hora de interpretar las 
aportaciones de artistas como Evelyn De Morgan en su contexto histórico-cultural.
La  manifestación de  la  necesidad del  ejercicio  genealógico  suele  ubicarse, 
tradicionalmente,  en Virginia  Woolf,  aunque es  evidente  que podemos regresar  a 
Santa Teresa y Christine de Pizan (teórica y críticamente, en Adrienne Rich y Luce 
Irigaray). Ellas, hoy nuestras antepasadas, también fueron defensoras de la búsqueda 
de las raíces de nuestro género. En primera instancia, hemos de tener en cuenta las 
diversas  acepciones  que  abarca  el  término genealogía  (Restrepo,  2016,  pp.23-42). 
Según Luce Irigaray, nuestras sociedades “provienen de dos genealogías y no de una: 
madres-hijas  y  padres-hijos  (por  no hablar  de  genealogías  cruzadas:  madres-hijos, 
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padres-hijas)”, pero en el seno de las sociedades patriarcales, se impone el dominio de 
una genealogía sobre la otra (1992, p.14). 
Partiendo de  la  lectura  feminista  de  la  obra  foucaultiana,  Rosa  Rodríguez 
Magda (2004;  1997)  distingue,  por  un lado,  la  genealogía  del  Padre  o  genealogía 
patriarcal y, por otro, la genealogía femenina y la genealogía feminista. La genealogía 
patriarcal  se  entiende como un mecanismo simbólico de dominación y  como un 
paradigma del saber, basada en “la unidad de las familias, la inclusión dentro de un 
linaje, los vínculos de sangre y pactos económicos y de defensa con otras familias y 
clanes” y su origen habría que buscarlo en el primer derrocamiento de las diosas y su 
sustitución por el monoteísmo del Dios Padre, con la inminente consecuencia de la 
subordinación,  sometimiento y  explotación de  las  mujeres  (Rodríguez,  2004,  pp.
58-59). Las genealogías femeninas o de las mujeres, al amparo del feminismo de la 
diferencia, apelan a regresar a los orígenes, rescatar la presencia de las mujeres en la 
historia y restablecer la relación con la madre simbólica; la genealogía feminista se 
dirige a la memoria colectiva de las luchas de las mujeres por sus derechos, de las 
denuncias contra el patriarcado y de los logros feministas (Rodríguez, 1997, p.33). 
En  este  sentido,  el  proyecto  ético-estético  de  Evelyn  De  Morgan  se 
fundamenta  metodológicamente  tanto  en  la  genealogía  femenina  como en  la 
genealogía  feminista.  Su  tratamiento  de  figuras  femeninas  míticas,  bíblicas  y 
alegóricas supone una recuperación de la divinidad y sacralización ancestral de ellas, 
cuyo poder fue arrebatado por las sucesivas estructuras patriarcales, y supone también 
una  reasignación  de  su  identidad  divina  como reivindicación  feminista  y  como 
llamamiento sororario para otras mujeres. A lo largo de estas páginas demostraremos 
cómo De Morgan recupera y restaura a través del empoderamiento iconogínico a 
deidades femeninas como María, Magdalena, Atenea/Minerva/Sofía, Ariadna, santas y 
mártires, magas y hechiceras, ángeles-espíritus en el sentido swedenborgiano. Pero 
también mujeres  mortales,  terrenales,  asediadas  por  la  cultura  patriarcal:  esposas 
victorianas,  madres  que  han  perdido  a  los  hijos  en  la  guerra  de  los  hombres, 
prisioneras del mundo materialista creado por los varones.
Aclarados estos aspectos, expondremos un ejemplo de iconoginia de Evelyn 
De Morgan y del tipo de análisis que hemos realizado en los capítulos que conforman 
esta tesis doctoral. Partiremos de una pintura concreta de la artista, The Angel of Death 
(1880)  [fig.2],  describiéndola e interpretándola (análisis  iconográfico-iconológico), 
para después establecer un marco comparativo del tratamiento de la misma temática 
por parte de otros artistas, obras que se ajustan a la perspectiva del sistema patriarcal 
y también obras que se distancian de dicho sistema y que muestran mayor similitud 
con la obra de De Morgan.
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Desde  el  último  tercio  del  XIX y,  en  especial,  en  las  manifestaciones 
artísticas decadentes y simbolistas del fin de siècle, se asiste a un extraño interés por 
representar al género femenino en relación con la muerte y el tránsito a la otra vida; 
un interés que, en su oscilación entre un erotismo macabro de mórbido fetichismo y 
las  indagaciones alegóricas de corte espiritual  y  naturalista,  dará como resultado 
variantes iconográficas del motivo de La Muerte y la Doncella  como el Ángel de la 
Muerte o la vampírica Femme Fatale. Así, la prostitución femenina (como fuente de 
temor ante la nueva mujer empoderada y como fuente de peligro por la transmisión 
de enfermedades para el varón) se transmuta en terroríficas e inquietantes imágenes 
que expresan el  binomio mujer=muerte,  transformando el  motivo originario.  Mors 
Syphilitica (1866) de Félicien Rops, Death and The Maidens (1872) de Pierre Puvis de 
Chavannes, The Idol of Perversity (1891) de Jean Delville, The Sin (1893) de Franz von 
Stuck, Death the Bride  (1895)  de Thomas Gotch, Death the Bride  (1897)  de Lucien 
Lévy-Dhurmer,  Plague  (1898)  de  Arnold  Böcklin,  por  citar  solo  unos  ejemplos, 
concentran  en  el  cuerpo  femenino  los  terrores  de  la  muerte,  a  diferencia  de 
versiones tal vez más fieles al tópico tradicional, como serían los casos de Death and 
The Maiden (1900) de Adolf Hering, Valse Macabre (1906) de Gustav-Adolf Mossa y 
Death and The Maiden (1915) de Egon Schiele. Mediante la estrategia de convertir a la 
mujer  en  la  Novia-Muerte,  los  artistas  de  finales  de  siglo  crearon  una  imagen 
ambigua o, al menos, polisémica, del momento de la defunción, estableciendo una 
tensión de atracción y repulsión entre Eros y Thánatos, como podemos comprobar 
en la versión de Thomas Gotch, donde la figura femenina, con inquietante sonrisa y 
mirada  de  soslayo,  está  engalanada  con un  peculiar  vestido  y  velo  de  novia.  La 
pureza e inocencia del blanco ha sido sustituida por el riguroso negro y el fresco 
ramo nupcial ha quedado reducido al campo de amapolas y adormideras, flores que 
simbolizan el sueño y la muerte -la inconsciencia-,  de las que se extrae el tóxico 
narcótico del opio, pero también el sacrificio de la sangre derramada por sus tonos 
rojizos y púrpuras.
A finales del siglo XIX, comenzó a ser frecuente la representación en las 
artes visuales de la figura del Ángel de la Muerte. Como señala Lisa J. Schwebel en el 
preámbulo  a  The  Encyclopedia  of  Angels,  las  manifestaciones  angelicales  eran 
comprendidas como "manifestations of consciousness, the appearance of an angel 
in  one  or  another  form  is  always  a  revelation  of  some  unacknowledged,  and 
generally  diﬃcult,  truth"  (Guiley,  2014,  p.xii),  siendo  el  Ángel  de  la  Muerte  el 
modelo más evidente. Su simple aparición  implicaba la anunciación de una verdad 
desconocida  y  temida,  el  fin  de  la  existencia  material.  Nombrado  con  diversos 
apelativos, es el encargado de anunciar a su víctima su muerte y de llevarse su alma 
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al otro mundo, normalmente muestra un terrible semblante, pero puede adoptar 
formas más amables con el fin de tranquilizar a los difuntos (Guiley, 2004, pp.20-21). 
En  Death  of  the  Gravedigger  (1895-1900),  Carlos  Schwabe  nos  muestra  la 
personificación de la muerte como un seductor ángel femenino, cuyo vestido resalta 
su atractiva silueta, mientras sus gigantescas alas negras, cuya forma sugieren dos 
guadañas, rodean al sepulturero y parecen estar a punto de cercenar su cabeza. El 
paisaje invernal del cementerio se corresponde con los canosos cabellos del anciano, 
estableciéndose un paralelismo estacional entre el invierno y la vejez humana. Al 
mismo tiempo, los gestos de las manos de cada figura -él, sorprendido y asustado 
por la muerte; la muerte, con pose casi teatral- contrastan con la expresión de sus 
rostros  -él,  aceptando  su  destino;  ella,  amorosa  y  seductora.  En  consecuencia, 
Schwabe condensa en la misma imagen las dos caras de la muerte mencionadas más 
arriba al  mismo tiempo que crea la  irónica paradoja de un sepulturero que está 
preparando, sin saberlo, la que será su propia tumba.
Esta convergencia mujer-muerte, lejos de reproducir el arquetipo de la femme 
fatale,  recurre  a  la  imagen  de  la  muerte  como madre  misteriosa  cuyos  orígenes 
podrían rastrearse en las figuras mitológicas del destino -Moiras, Parcas, Nornas-, 
así como en la Diosa Madre primigenia que reunía tanto el aspecto terrible como el 
benigno, la materia y el  espíritu.  Al igual  que hiciera De Morgan en su Angel  of 
Death,  la  artista Marianne Stokes nos muestra un ángel femenino en su Angel  of 
Death and Young Girl (c. 1900). El escenario, a diferencia de las pinturas anteriores 
ahora un dormitorio. El Ángel de la Muerte está sentada en la cama de una joven a 
la que acaba de sorprender y despertar de su sueño nocturno. Viste de negro, pero la 
oscuridad de su indumentaria no es un signo de maldad, sino de duelo y luto. Con 
una mano intenta tranquilizar o consolar a la muchacha, mientras con la otra sujeta 
un candil, es decir, la luz de la iluminación espiritual, por lo que el Ángel actúa, en 
realidad,  como un guía  para  el  paso  a  la  otra  vida.  Con una de  sus  alas  parece 
intentar  abrazar  a  la  joven,  como si  quisiera  cobijarla  en su  regazo.  La  extrema 
juventud de la muchacha comunica el carácter imprevisto de la muerte, pues a ella 
se le ha agotado el tiempo -los pétalos caídos en el suelo- y ni siquiera podrá vestirse 
y prepararse para el viaje que le aguarda. Las ventanas simbolizan el término de la 
vida material -la cerrada- y el comienzo de la espiritual -la abierta- y la forma ovalada 
del lienzo puede sugerir un espejo, una cripta y el seno materno, de manera que 
todo el cuadro sirve como memento mori, a la vez que lanza un mensaje esperanzador 
de nueva vida tras la muerte.
En The Angel  of  Death,  una hermosa mujer, de cabellos grises y vestida en 
tonos marrones, en consonancia con el cromatismo de la tierra y del otoño, abraza a 
una  joven  muchacha,  hace  que  lo  consideremos  desde  una  óptica  distinta.  La 
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guadaña y las gigantescas alas nos hace pensar en que es una enviada de la Muerte, 
pero no es  representada como una figura terrorífica.  Al  contrario,  se  miran con 
ternura y estrechan sus brazos, creándose una profunda intimidad entre las dos. El 
roce cariñoso de esta Muerte, mas bien Ángel de la Eternidad, lo interpretamos 
como un gesto de sororidad hacia la joven. Es más, la disposición simétrica de las 
dos figuras femeninas y la interacción creada entre ambas nos conduce a pensar que 
puede tratarse del desdoblamiento de un mismo ser en juventud y vejez, como dos 
fases distintas de la evolución del espíritu. Evelyn crea así una hermosa alegoría del 
tránsito del alma y de la liberación del peso terrenal incluso antes de conocer a 
William De Morgan y las doctrinas espiritistas de Swedenborg. Pero, sobre todo, 
transgrede y subvierte las interpretaciones misóginas de su tiempo construyendo un 
icono de sororidad y apoyo entre mujeres.
Hacia una femeneútica sagrada y sororaria
Bajo el mito de la Gran Diosa Madre, terrible y protectora a la vez, seductora y 
virginal, erudita espiritual y devoradora material, radiante y tenebrosa, recientemente 
ha habido recuperaciones y revisiones críticas del universo simbólico femenino que 
reconcilia  los  atributos  opuestos  adjudicados  al  constructo  mujer  y  que,  con las 
matizaciones  pertinentes  a  cada  momento  histórico,  permiten  un  mejor 
entendimiento del  proceso creativo  e  interpretativo  de  artistas  como Evelyn De 
Morgan y de su proyecto estético feminista y sororario (Baring y Cashford, 2005; 
Shinoda, 2006, 2003 y 1994; Clack, 1999; Downing, 1999; Dunn, 1992; Walter, 1983; 
Millar, 1974; Gimbutas, 1974). No deja de ser una labor más dentro del compromiso 
genealógico que Irigaray propuso,  la  reconfiguración de una dimensión femenina, 
divina, trascendente -que no tiene que implicar un culto directo a las diosas-, una 
dimensión necesaria para la subjetividad femenina sin mediación masculina (1987, pp.
79-81). La creencia en la Diosa o en lo Divino Femenino, que De Morgan recupera, 
restaura y revalida en su obra,  no es tanto una religión como una espiritualidad-
trasladada a su vez a una ética, una estética, una actitud vital-  y debe entenderse 
entonces como 
lo Ideal/Real a que pueda acceder cualquier mujer cuando sienta el deseo o la necesidad de conectarse 
consigo misma en el plano cuerpo-espíritu, bien con lo que habitualmente concebimos como la Creación, el 
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Cosmos, el Universo, el Todo, etc. […] La creencia en la Diosa implica la inmanencia, la cualidad y calidad 
de lo divino en todos los seres y objetos de la creación que nos rodean: divina es la hija, divina es la roca, 
divina la habitación donde guisamos; divina es, pues, la Mujer […] lo Divino Femenino no recoge solo la 
esencia biológica o las características y funciones atribuidas al rol,femenino patriarcal,  sino a toda la 
complejidad física, mental y espiritual que el hecho de ser mujeres conlleva en nuestra cultura. (Simonis, 
2012, pp.9-10)
La “espiritualidad de la Diosa”, en el marco de la revolución cultural feminista, 
es mucho más que un mero credo religioso porque tiene como máxima finalidad el 
amor respetuoso por la naturaleza y por la humanidad, así como el restablecimiento 
del estatus armonioso con el Cosmos y, dentro de este, con los demás. Lo Divino 
Femenino  se  caracteriza  fundamental  por  dos  capacidades:  la  “capacidad  de 
transformación” y la “capacidad de creación” (Simonis, 2012, p.11), lo que explica los 
distintos rostros, nombres y formas con que se expresa y es expresado. Como entidad 
de mediación o de religación entre la mujer y lo sagrado, individual y colectivamente, la 
capacidad creativa de lo Divino Femenino -que no debe limitarse a función biológica 
reproductiva- opera en nosotras cuando escribimos un soneto, cuando pintamos un 
cuadro,  cuando  formulamos  postulados  filosóficos,  cuando  realizamos 
descubrimientos científicos, cuando enseñamos e instruimos, cuando representamos 
papeles dramáticos en el teatro o el cine, cuando hacemos política, cuando cocinamos 
y alimentamos, cuando investigamos a otras mujeres y divulgamos nuestros saberes. 
Asimismo, conectarnos con lo Divino Femenino conlleva restablecer un tipo de poder 
muy diferente del que se ha impuesto durante siglos. Se trata de un tipo de poder 
interno,  practicado mediante  vínculos  afectivos,  que  activa  nuestras  capacidades 
físicas, psíquicas y emocionales y que promueve la autorreflexión para que asumamos 
nuestro rol en el mundo. Hablamos del poder de las mujeres, el que existió como 
predominante  en  las  sociedades  prepatriarcales,  el  que  sobrevivió  y  sobrevive 
clandestinamente  en  los  sucesivos  sistemas  androcéntricos  y  al  que  se  aspira  a 
reinstaurar  en  un  futuro.  Frente  al  poder  de  los  hombres,  singularizado  por  la 
dominación, la destrucción, el miedo, la rivalidad y el rechazo a la otredad, el poder de 
las mujeres es eminentemente transformador (Rich, 1976), definido por la igualdad, la 
conservación y el bienestar, la creación y la abundancia, la fortaleza, la cooperación y 
la empatía. El poder de los hombres significa ejercer y/o imponer el poder sobre los 
demás;  el  poder de las  mujeres es  recuperar el  poder sobre ellas  mismas,  para sí 
mismas y para las demás mujeres. En suma: igualdad, empoderamiento y sororidad. 
Todos estos elementos clave del poder (sagrado) femenino se encuentran en la 
producción artística de De Morgan y podríamos incluso afirmar que Evelyn, con su 
personal  eclecticismo  estético-religioso  (una  estética  ecléctica,  sincrética  y 
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transformadora,  que  combina  y  adapta  componentes  espiritistas,  neoplatónicos, 
cristianos,  gnósticos y alquimistas desde un paradigma voluntariamente feminista) 
formaría  parte  de  lo  que  Isaac  Bonewits  (1971,  p.268)  y  Naomi  Goldenberg 
denominaron tealogía (1979, p.96), con a, una tradición distinta a la teología patriarcal 
que  se  basa  en  la  espiritualidad,  la  especulación  intelectual  y  el  conocimiento 
alrededor de Thea, la Diosa o deidad femenina. En líneas generales, 
La Tealogía se ocupa de la investigación del arquetipo de lo Divino Femenino en las culturas antiguas, en 
las tradiciones aborígenes de todo el mundo y en las vivencias personales de las mujeres, a través de la 
arqueología, la mitología, las tradiciones populares, la psicología profunda, los símbolos y las imágenes 
sagradas […]  analiza las tradiciones religiosas, occidentales y orientales, creadas en la antigüedad clásica 
para  justificar  el  sometimiento  de  la  mujer  al  varón  y  despojarla  de  sus  funciones  de  sacerdotisa  y 
gobernante (el mito de Eva, Pandora o Tiamat) o las leyendas sobre la violación y muerte de diosas nativas 
en Europa y Medio Oriente […] las culturas y tradiciones sagradas que veneraron a la antigua Diosa 
Madre  no  fueron  “matriarcados”  donde  las  mujeres  dominaran  a  los  varones,  sino  comunidades 
matrísticas en las que mujeres y hombres reconocían un origen común en la deidad femenina primordial. 
(Simonis, 2012, p.16)
Si  bien  la  tealogía  cuenta  con trabajos  pioneros  como los  de  Jane  Ellen 
Harrison y Esther Harding, es durante la Segunda Ola feminista (Nicholson, 1997) 
cuando la  recuperación y  la  interpretación de  la  cultura  religiosa  de  las  mujeres 
adquiere  una  teoría  y  una  praxis  propias,  sin  sesgos  androcéntricos  y  sin 
“metodolatrías” masculinas (Daly, 1973, pp.11-12). La metodología y la hermenéutica 
tealógicas no dependen de la autoridad de ningún texto sagrado ni de una dogmática 
revelación, permite una lectura ecléctica y múltiple que suprime los componentes 
patriarcales,  evita  la  restrictiva  moralización y  busca  el  empoderamiento positivo 
(Damian, 2009, pp.177-178; Reid-Bowen, 2007, pp.28-29). Al amparo del feminismo de 
la diferencia (Posada, 2006; Amorós y De Miguel, 2005; Braidotti, 1994), que rechazó 
radicalmente las religiones patriarcales y redefinió otra espiritualidad exclusivamente 
femenina, la tealogía recurre a fuentes alternativas muy alejadas de las religiosidades 
canónicas y solo reconoce la subjetividad creativa y cognitiva de las mujeres (Christ, 
2002, pp.79-96). Pero esto no significa que carezca de una dinámica metodológica y 
crítica; al contrario, la tealogía viene a reivindicar, recuperar y fundamentar su propio 
aparato hermenéutico -una femenéutica, podríamos postular, siguiendo la propuesta de 
Elspeth  Bezemer  (1997)-  y  sus  propias  categorías  de  análisis,  lo  que  en  primera 
instancia implica una transformación del orden simbólico, una deconstrucción de las 
mitologías  y  una  reinterpretación  de  los  arquetipos,  motivos  y  modelos  de  la 
feminidad. 
—  —28
Este eclecticismo o sincretismo feminista  se  cumple a  la  perfección en el 
tratamiento que Evelyn De Morgan hace de diosas y ángeles femeninos -o, en el 
menor  de  los  casos,  andróginos-,  sintetizando y  depurando distintas  corrientes 
religiosas, ortodoxas  y heterodoxas, y convirtiendo el asunto de la fe en fortaleza 
femenina,  esto  es,  seculariza  para  resacralizar  después,  desde  una  perspectiva 
feminista.  Su  manera  de  representar  algunas  diosas  del  panteón  clásico  es 
indiscutiblemente feminista, respondiendo a los tratamientos sexistas de sus colegas, 
despojando a las figuras femeninas de connotaciones erotizadas y/o peyorativas, u 
otorgándoles  roles  más  dinámicos  y  trascendentales,  en  armonía  con  la  arcaica 
espiritualidad matrilineal. Así, en Venus and Cupid (1878) [fig.3], De Morgan esquiva 
completamente el erotismo de las anayodemenes que poblaron las galerías y salas de 
exposición durante años (Shaw, 1991, pp.540-570). Como artista, no tenía problemas 
en afrontar el desnudo femenino, pero decidió retratar a una Venus madre, vestida 
elegantemente, en abrazo afectuoso con su hijo Cupido, simbolizando el amor y la 
interacción materno-filial como un ágape divino. Frente a las propuestas patriarcales 
victorianas del ángel del hogar, De Morgan ofrece una perspectiva exclusivamente 
femenina en Demeter Mourning for Persephone (1906) [fig.4]. A diferencia de artistas y 
escritores  como Rossetti  y  Swinburne,  centrados  en  el  rapto  y  cautiverio  de 
Perséfone/Proserpina, De Morgan retrata el sufrimiento de una madre ante la pérdida 
de su hija, rodeada de amapolas (sueño, muerte, inconsciencia) y espigas (resurrección, 
crecimiento, fecundidad). En el cuadro The Dryad (1884-1885) [fig.5], posiblemente 
influido por el cuento “La dríade” (1867) de Hans Christian Andersen, la Ninfa que se 
transforma en árbol  se convierte en manos de De Morgan en una alegoría  de la 
metaformosis del alma y del tránsito a la otra vida en el más allá, además de ser una 
respuesta crítica a la misoginia de Phyllis y Demophoon (1870) y The Tree of Forgiveness 
(1882) de Edward Burne-Jones (Hernández, 2015).
Sus iconoginias acuden al  cuerpo femenino para tematizar el  cautiverio,  la 
liberación y la transformación del alma o bien para reivindicar el empoderamiento 
femenino a través de figuras de iluminación espiritual. Esto explicaría su interés por 
santas y mártires en pinturas como St Catherine (1873-1875), St Cecilia (c.1880) [fig.6], 
The Christian Martyr (1882) o St Christina (1904) o por las figuras angelicales de Tobias 
and the Angel (1875), Gloria in Excelsis (1893), Blindness and Cupidity Chasing Joy from the 
City (1897) o An Angel Piping to the Souls in Hell (1906). En muchas de estas imágenes 
encontramos  conexiones  con los  tratados  y  las  ilustraciones  de  las  importantes 
místicas de la Edad Media, como Hildegard von Bingen. De hecho, parece haber 
cierta influencia de la teología musical que la abadesa expuso en su Symphonia y en su 
Ordo Virtutum: el sonido celestial en el proceso de salvación o redención, la jerarquía 
de trompetas, cítaras y salterios, el coro de los ángeles como armónico ejército que 
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combate los ruidosos demonios de la oscuridad (Ortiz, 2014, pp.83-100; Henderson, 
2003, pp.55-56). 
Las  trompetas  y  flautas  angelicales  en  las  que  hiciera  tanto  hincapié 
Hildegarda, las encontramos en varias obras de Evelyn De Morgan. La música, como 
las  artes  visuales,  constituyen  un  lenguaje  sagrado,  aunque  desde  perspectivas 
religiosas  y  filosóficas  distintas.  En Aurora  Triumphans  (c.  1886),  por  ejemplo,  la 
victoria o llegada de la Aurora es anunciada por tres imponentes ángeles que encarnan 
el anuncio del triunfo espiritual sobre la muerte, un mensaje que nos viene dado a 
través de la colocación de cada una de las trompetas, designando las fases graduales en 
el proceso de purificación del espíritu. Pero quizá donde encontramos más similitudes 
iconográficas entre la mística y la victoriana sea en Gloria in Excelsis (1893) [fig.7], que 
toma el título de Lucas 2:14, el momento en que los ángeles anuncian a los pastores el 
nacimiento de Jesús. El Gloria in Excelsis  Deo  es un hymnus angelicus,  un himno de 
alabanza  a  Dios,  Cristo  y  los  santos  cantado,  y  es  denominado también  como 
doxología mayor o simplemente Gloria. Es, por tanto, el canto de los ángeles en la 
noche de Navidad (Hoppin, 2000, pp.149-150). Al igual que otros prerrafaelitas que 
establecieron en sus  imágenes  un estrecho vínculo  entre  ángeles  e  instrumentos 
musicales, como Edward Burne-Jones y John Melhuish Strudwick, Evelyn prescindió 
del elemento narrativo para centrarse en la elegancia y la belleza de las figuras, pero 
sin  renunciar  a  las  connotaciones  espirituales.  Nos  encontramos con dos  figuras 
angelicales femeninas, dispuestas de forma simétrica, y sobre ellas, un disco luminoso 
en el que habitan querubines en círculos concéntricos. Salvo el coro de querubines, 
que  parecen  niños,  las  dos  figuras  angelicales  muestran  rasgos  femeninos,  pero 
podemos advertir cierta jerarquía entre los ángeles aquí representados. Uno de los 
ángeles sostiene el texto del Gloria, lo está interpretando vocalmente, a la vez que 
mira al espectador. Su voz y su mirada se comunican con nosotros. La otra figura, en 
cambio, está tocando un arpa y mira hacia abajo, tal vez por concentración en su 
tarea. El grupo de querubines muestra diversidad de perspectivas, miran en todas 
direcciones mientras acompañan el himno con sus voces. Estas sutiles diferencias 
también se simbolizan por las alas de los ángeles. Los querubines tienen pequeñas 
alitas de colibrí; el ángel con el arpa, plumas de paloma y el ángel que interactúa con el 
espectador, plumas de pavo real.  Simbólicamente, la paloma y el pavo real suelen 
aparecer en la iconografía sagrada dispuestos de forma simétrica, uno frente al otro, 
bebiendo de una fuente o manantial. Representan respectivamente el espíritu y la 
resurrección, mientras que los colibríes simbolizan la virtud de la humildad. Y, en el 
conjunto del cuadro, se codifica el mensaje de comunicación e interacción de los 
ángeles con los mortales a través de los sentidos de la vista y el oído. Para De Morgan, 
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las  mujeres  ejercen  el  rol  de  mediatrix  entre  lo  divino  y  lo  humano,  y  así  lo 
desglosaremos en esta tesis.
Un mensaje similar encontramos en An Angel Piping to the Souls in Hell (1916) 
[fig.8], pero el instrumento musical en este caso no sirve para cantar la gloria, sino la 
misericordia y la esperanza. Un hermoso y gigantesco ángel, de rasgos andróginos, con 
túnica y alas bañadas con los colores de la aurora, sobrevuela por encima de las almas 
pecadoras que sufren en el infierno, simbolizado por el paisaje rocoso y las llamas 
intercaladas en las cabezas agonizantes. El escenario recuerda las descripciones de la 
topografía infernal dantesca y creemos ver cierta influencia de William Blake, pero no 
hay terror ni desesperanza como en el texto original ni la oscuridad de los ilustradores 
oficiales del Inferno. Evelyn consigue representar visualmente el divino lenguaje de los 
ángeles y la música celestial mediante uno de sus símbolos favoritos, el arco iris, que 
envuelve al  mismo ángel o brota de él  para cubrir a los pecadores del  infierno y 
apaciguar así su dolor. El mensaje es, pues, de esperanza, pues la música celestial, la 
gracia  celestial,  es  compartida  con  las  almas  sufridoras  que  deberán  progresar 
espiritualmente para purificarse y salir de allí.
Como puede verse, De Morgan conjugaba sus pensamientos feministas y sus 
creencias espiritistas con una clara intención de búsqueda y continuación genealógica, 
retomando,  ampliando  o  recreando  iconografías  exclusivamente  femeninas 
interpretadas  desde una femenéutica  y  con la  finalidad de establecer  sus  propias 
iconoginias en dicha genealogía. Pero al mismo tiempo que perseguía este diálogo con 
el pasado, De Morgan intervenía activamente en su inmediato presente. 
El activismo feminista de Evelyn De Morgan no se limitó a su proyecto ético-
estético, sino que quedó manifiesto en la participación de diversas campañas públicas 
y  en  su  implicación en todo tipo de  actividades  solidarias  de  carácter  socialista, 
filantrópico y pacifista. De Morgan, como vemos, se involucraba en todo aquello que 
pudiera contribuir a la mejora de la sociedad y que supusiera una reivindicación de los 
derechos fundamentales de la humanidad. Tanto Evelyn como su marido William 
apoyaron la causa sufragista y fueron firmes defensores de los derechos de las mujeres. 
No debería sorprendernos el respaldo de su marido en su activismo feminista,  ni 
siquiera su participación directa, teniendo en cuenta su amistad con William Morris y 
Walter  Crane,  socialistas  comprometidos  con  el  movimiento  sufragista,  o  la 
influyente  influencia  materna  de  Sophia,  lideresa  y  médium espiritista.  Tampoco 
debería consternar la evidencia de otros varones de la época afines y defensores de las 
reivindicaciones feministas, como Edwin Landseer, Edward Matthew Ward -marido 
de la también pintora Henrietta Ward-, John Staines Babb, William Michael Rossetti 
o los ya mencionados Morris y Crane (Cherry, 2000, p.154). De hecho, William hacía 
—  —31
donaciones a la Women’s Social and Political Union y en 1907 sería el vicepresidente 
de la Men’s League for Women’s Suffrage (Smith, 2002, p.27). De Morgan, además, 
firmó en la Declaration in Favour of Women’s Suffrage en 1889, junto a otras artistas: 
Charlotte  Babb,  Sophia Beale,  Lucy Maddox Brown, Emma Cooper,  Susan Isabel  Dacre,  Margaret 
Dicksee, Maud Earl, Emily Ford, Lillie Stacpoole Haycraft, Louise Jopling, Jesse Toler Kingsley, Jessie 
Mcgregor, Emily Mary Osborn, Constance Phillott, Louisa Starr, Annie Swynnerton, Eliza Tuck, Mary 
Waller and Henrietta Ward. Many of these women, like De Morgan, chose to exhibit heir works in the 
new galleries opening in London, such as the Grosvenor, Dudley and New Gallery, where their sometimes 
challenging and subversive subject-matter would have more opportunities to be chosen for display […] 
female artists were protesting about the conditions for women artists, as well as drawing attention to their 
works. (Drawmer, 2001, pp.4-5)
Si bien su pintura más explícitamente de denuncia contra la doctrina de las 
esferas separadas es The Gilded Cage  (c.1905-1910)  -y a ella nos dedicaremos en el 
Capítulo III de esta tesis-, De Morgan se sirvió de sus amplios conocimientos en 
mitología clásica para exponer la violencia a la que las mujeres son sometidas por 
parte de un sistema rígidamente patriarcal. Curiosamente, la artista acude al mismo 
personaje masculino, Bóreas,  el  “devorador viento del  norte”.  Boreas  and the  Fallen 
Leaves (c.1905-1910)[fig.9], del mismo periodo que The Gilded Cage, muestra a las 
hojas otoñales personificadas por desnudos cuerpos femeninos en diversas posturas 
de sumisión, miedo y violencia que forman una especie de cadena curva, casi espiral, 
que recrea una degradación (desde figuras en pie hasta figuras arrodilladas y caídas) . 
Un gigantesco y monstruoso Bóreas asoma por la esquina superior para exhalar su 
huracanado aliento, brotando del tronco de un árbol de cuyas múltiples ramas caen 
violentamente estas hijas-mujeres. La alegoría no es complicada de descifrar: el árbol 
ramificado creemos que simboliza precisamente la antiquísima genealogía femenina 
que viene a ser destruida por la fuerza y la crueldad de los hombres. Si bien la imagen 
constituye una fuerte denuncia contra el expolio y la explotación que toda cultura 
patriarcal ejerce sobre el género femenino, no es menos evidente que De Morgan 
incluye un subliminal mensaje de esperanza y sororidad: Bóreas jamás podrá aniquilar 
las  raíces  de ese  poderoso árbol  al  que,  paradójicamente,  necesita.  En Boreas  and 
Oreithyia  (1896)[fig.10],  De  Morgan  recrea  el  rapto  de  Oritía  por  el  dios. 
Discrepamos completamente de las interpretaciones que realizan tanto Smith como 
Devereux, para quienes la supuesta “inexpresividad”, “falta de emotividad” o “estática 
languidez” de Oritía podría indicar complacencia y conformidad con el rapto  y, en 
consecuencia, una supuesta “rendición” o, al menos “concesión” de Evelyn De Morgan 
para con el gusto estético y el dogma ideológico dominantes (Devereux, w016, pp.
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179-180; Smith, 2002, pp.99-100). A lo sumo, aunque tampoco lo apoyamos, la pintura 
podría entenderse como una crítica de De Morgan hacia aquellas mujeres victorianas 
que, en vez de rebelarse, acataban la sumisión y dependencias estipuladas por los 
varones  del  XIX a  merced de  su  comodidad material  y  su  conformidad con las 
convenciones sociales. El cuerpo desnudo femenino no es el único atrapado en la 
compleja  red  de  telas:  también el  cuerpo masculino,  igualmente  desnudo,  queda 
enredado en ese aparentemente bello amasijo. Porque los caballeros victorianos no 
estuvieron exentos  de  las  trampas  del  ideal  masculino  victoriano.  Y la  supuesta 
inexpresividad  de  ambos,  reiteramos,  de  ambos  personajes,  parece  indicar 
incomodidad, inseguridad, incertidumbre acerca de los roles que la sociedad británica 
de  la  época  imponía  a  ambos géneros.  En cualquier  caso,  a  nuestro  entender,  si 
tomamos estas dos pinturas en relación con otras figuras mitológicas que abordó en 
esos  años,  la  década  de  1890 y  1900,  como Flora,  Clitia,  Deyanira,  la  ya  citada 
Deméter y la ausente Perséfone, tenemos la sospecha de que Evelyn De Morgan tenía 
en mente la consecución de un corpus de mitoginias  (iconoginias mitológicas)  que 
tratarían una secuencia feminista desde el abuso y la violencia (Bóreas y las hojas), la 
empatía y sororidad (Deméter, Deyanira), las dudas y los temores (Bóreas y Oritía), el 
rechazo al patriarcado (Clitia) y la autociencia y el empoderamiento femenino (Flora).
La conjunción de hermenéutica y feminismo -femenéutica- posibilita un cambio 
de paradigma al centrarse en las mujeres como intérpretes del mundo. Esto significa 
que entendamos las  obras  inscritas  en  sus  contextos  históricos  como reflexiones 
críticas de los referentes culturales desde los que las mujeres actúan y se relacionan, 
producen y experimentan, rompiendo con la mirada androcéntrica y subsanando los 
vacíos  y  silencios  en  el  vasto  campo de  la  interpretación teórica  y  retórica.  Por 
femenéutica, entonces, se infiere el ejercicio hermenéutico (lectura, análisis y creación a 
partir de las anteriores) como tradición radicalmente feminista. La femenéutica es una 
hermenéutica de la sospecha, esto es, vigila, recela y/o rechaza las exégesis del canon 
(por  androcéntricos  y  patriarcales);  la  femenéutica,  en  consecuencia,  acude  a 
tradiciones  perdidas,  olvidadas  o  marginadas,  rastreando sus  aún  supervivientes 
huellas en las interpretaciones patriarcales de lo textos; denuncia los usos sexistas y 
misóginos  que  tales  interpretaciones  canónicas  permiten,  avalan  e  impulsan;  la 
femenéutica también busca recuperar y reivindicar la historia de las mujeres oculta o 
latente detrás o más allá de los textos, los arquetipos y las imágenes y, finalmente, se 
propone recontar, reescribir, recodificarlos textos, los arquetipos, las imágenes desde 
la mirada y la voz de las mujeres.
Evelyn De Morgan murió mucho antes del (re)surgimiento de la tealogía y la 
hermenéutica  feministas  que,  teórica  y  epistemológicamente,  se  está  abriendo al 
mundo recientemente para recobrar su lugar, pero sí es cierto, como sabemos, que el 
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contexto espiritista de su tiempo y las investigaciones del rol femenino en el mundo 
sagrado por parte de unas pocas investigadoras como Jameson estaban incidiendo en 
esa otra mirada interpretativa, femenina y feminista, del universo. Esto explicaría en 
buena  parte  su  interés  por  figuras  femeninas  relacionadas  con el  conocimiento 
exclusivamente  femenino,  con  arquetipos  de  brujas,  hechiceras,  profetisas  y 
alquimistas. Las iconoginias de sabiduría femenina de Evelyn pueden ser catalogadas 
en dos grandes bloques: el primero, caracterizado por la representación de hechiceras 
clásicas y populares, o por figuras femeninas que ostentan cualidades atribuidas a las 
brujas y a las místicas, como Casandra, Medea y la alquimista de The Love Potion 
(1903);  el  segundo,  más  complejo  y  elaborado,  constituido  por  la  tematización 
alegórica del conocimiento femenino, carente de personajes mitológicos, históricos o 
literarios concretos. En ambos bloques, la perspectiva feminista es la predominante, 
por no decir, absoluta, y la voluntad de hacer constar su consciencia de pertenecer a 
una  genealogía  de  mujeres  sabias  y  poderosas  cuyo  conocimiento  y  cuyo  arte 
constituyen una teckné y una gnosis. Hubiéramos deseado incluir en la presente tesis 
doctoral todo un capítulo dedicado al análisis en profundidad de tales figuras, pero 
hemos preferido posponerlo para investigaciones futuras. 
Son principalmente las iconoginias de este segundo bloque las que adquieren 
pleno sentido con respecto a todo lo que venimos diciendo de la pertinencia de la 
femenéutica.  Las alegorías  de  las  mujeres  sabias  de  la  artista  exigen poseer  otra 
mirada  que  esquive  las  interpretaciones  erróneas,  las  apariencias  engañosas,  los 
prejuicios  cognitivos,  los  sesgos  ideológicos  y  personales  (Hernández,  2018a,  pp.
91-104). Así, De Morgan fuerza al público espectador a cuestionar su propia mirada 
para advertirle de las engañosas apariencias que pueden confundir nuestro intelecto. 
Es  lo  que  ocurre  en  The  Garden  of  Opportunity  (1892),  un  imponente  lienzo 
horizontal, tenemos a dos hombres con vestimentas medievales que han decidido 
seguir a una hermosa joven, dejando a la otra a un lado. Tienen las cabezas cubiertas 
por turbantes, el calzado a la polonesa, telas brocadas y de calidad exquisita. Visten, 
además, en tonos púrpura y escarlata, colores que designan oficios relacionados con 
la erudición y la judicatura. A través del vestuario, de estilo florentino, De Morgan 
sugiere  un  hipotético  escenario  humanista  que,  en  principio,  conduciría  al 
observador a vincular a estos dos hombres con el conocimiento, la cultura y el buen 
juicio. Las figuras femeninas han sido ubicadas en los extremos de la imagen: ambas 
son muy hermosas, de una belleza botticelliana, pero solo una de ellas ha cautivado 
a los doctos caballeros, ante la mirada atónita de la otra joven. 
El  cuadro  es  profundamente  alegórico  y  se  inspira  en  la  iconografía  del 
motivo conocido como Heracles en la encrucijada o también Heracles entre el Vicio y la 
Virtud. Se trata de un motivo literario atribuido al sofista Pródico de Ceos (finales 
—  —34
del siglo V a.C.)  y  que tuvo una gran repercusión iconográfica en el  humanismo 
renacentista,  con  imágenes  emblemáticas  como  las  de  Balducci,  Benvenuto  o 
Durero, por citar unos pocos (Elvira, 2008, p.365). En estas iconografías, el héroe se 
encuentra  entre  dos  mujeres  que  vienen  a  encarnar  las  alegorías  del  Vicio 
(Eudaimonia) y de la Virtud (Aretê), a veces fáciles de identificar y otras, con roles 
aparentemente intercambiados y ambiguos, sin otra finalidad que la de representar 
la dificultad intelectual de poder discernir entre ambas. El motivo adoptó variantes, 
uniéndose con la Voluptas (por la tentación engañosa), o bien mostrando las figuras 
femeninas  con  los  atributos  de  Venus  y  Minerva,  esto  es,  la  sensualidad  y  la 
sabiduría,  lo  corporal  y  lo  intelectual  (Espigares,  w014,  pp.141-164).  Es  muy 
evidente, por tanto, el influjo de este tópico iconográfico en el cuadro de Evelyn De 
Morgan,  en el  que la  encrucijada se establece entre Sabiduría y Locura (o entre 
Conocimiento e Ignorancia). La dicotomía tradicional entre la virtud y el pecado es 
reconstruida por la artista británica en la temática de la elección entre lo espiritual y 
lo material, lo intelectual y lo sensitivo, añadiendo la complejidad de que hasta el 
hombre más sabio puede equivocarse por no haber sabido interpretar los signos. 
De hecho, no resulta sencillo, en primera instancia, descifrar la identidad de 
las  dos  figuras  femeninas,  prácticamente idénticas  por  su  aspecto físico,  aunque 
caracterizadas  con ciertos  detalles  significativos  que  nos  permitirán  dilucidar  su 
verdadera identidad. La mujer escogida por los dos hombres lleva el cabello cubierto 
por un pañuelo y viste una austera túnica en suaves tonos azules y amarillos, una 
recatada sencillez en el vestir y unos colores uránicos, celestiales que, en principio, 
nos  llevarían  a  pensar  que  se  trata  de  Sabiduría.  Esta  mujer  reside  en  la  zona 
ajardinada que conduce a un puente escalonado y a un austero recinto amurallado, 
sobrio y sin adornos. Una de sus manos sujeta un ramillete de hojas que no son de 
olivo (Atenea, Sabiduría),  sino de laurel. Los dos hombres han interpretado estas 
señales -la austeridad mística en la indumentaria, el huerto mariano con sus flores y 
palomas, el  castillo como fortaleza del alma-  como indicios de la vida retirada y 
sencilla del mundo intelectivo, en oposición a la otra mujer (si bien también han 
sido cautivados por la laureada tentación). 
La mujer rechazada, vestida con ricas telas naranjas, con fajines que se cruzan 
alrededor  de  su  cuerpo,  muy  del  estilo  de  otras  composiciones  de  Evelyn  De 
Morgan,  su  indumentaria  es  completamente  diferente  a  la  de  su  adversaria. 
Diademas de perlas  y  otras piedras preciosas decoran su cabello;  calza sandalias 
doradas con piedras incrustadas, de estilo oriental; su cintura queda ceñida por un 
lujoso cinturón de onzas cerámicas. No sería arriesgado afirmar que su indumentaria 
parece una fusión o mixtura de estilos: helénico, babilónico, bizantino. A sus pies, 
vemos arrojados varios objetos -una corona, una pulsera, un broche y varias perlas-, 
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aparentemente,  pertenecientes  a  esta  mujer.  ¿Los  ha  arrojado  ella  misma? 
¿Simbolizan verdaderamente la riqueza material? ¿Cabe la posibilidad de considerar 
estas “joyas” como pequeños símbolos de algo mayor y, por tanto, entender el gesto 
como de desprendimiento generoso de esta segunda mujer? Sigamos analizando los 
signos  con  detenimiento.  La  figura  femenina  se  encuentra  delante  de  un  lujoso 
banco  de  mármol  rosa  tallado  con  relieves  vegetales,  cornucopias,  dragones  y 
lechuzas. Sobre el asiento, un libro con cubierta azul. Junto al banco, una maceta 
con un  naranjo.  Y detrás  del  conjunto  que  ella  preside,  una  ciudad,  próspera  y 
avanzada, en la que destaca el gran molino característico de otras pinturas de De 
Morgan. Los dos hombres han rechazado seguir el camino de esta mujer porque han 
interpretado  los  símbolos  que  la  rodean  como los  propios  del  mundo  del  caos 
urbano, de la vanidad y el materialismo (Smith, 2002, pp.173-174). 
Sabemos que Evelyn De Morgan no se caracterizaba por edificar sencillas y 
ramplonas alegorías y menos aún cuando se trata de escoger la senda de la virtuosa 
espiritualidad. Al observar con otra mirada, al fijarnos en algunos detalles sutiles, 
nos  daremos  cuenta  de  la  terrible  equivocación  que  han  cometido  estos  dos 
hombres y de las consecuencias de su error. Para comenzar, el pequeño diablillo que 
se esconde detrás del puente y que parece estar burlándose de la elección tomada 
por los dos hombres. Esta figurita demoníaca es muy similar al que podemos ver en 
numerosos grabados e ilustraciones de carácter alegórico sobre vicios y virtudes, 
como los  de  Albrecht  Dürer,  Martin  Schongauer  o  Daniel  Hopfer  (Boorsch  y 
Orenstein, 1997). Evidentemente, se trata de un motivo invisible para los personajes 
de la escena, puesto que constituye una apelación para quien observa, un signo de 
advertencia o un recordatorio de la necesidad de activar la otra mirada.
Otro detalle es la escalinata. Si bien toda escalera simboliza la ascensión y/o 
progresión, el caso que nos ocupa no solo resulta engañoso, sino también absurdo: la 
superficie de la escalinata es casi plana y, en consecuencia, no va a suponer ninguna 
elevación,  esto  es,  su  recorrido  no  implica  ni  trascendencia  ni  progresión.  La 
escultura de bronce reproduce la efigie de un fiero y amenazante león que parece 
acechar a la cándida paloma, lo que nos indica peligro, como si los dos caballeros 
hubieran caído en una trampa.
La  mujer  de  túnica  amarilla,  a  la  que  ellos  creen  personificación  de  la 
Sabiduría, lleva en la mano una esfera de plata que brilla intensamente por la parte 
enfocada a los dos caballeros, pero que muestra una calavera en el lado orientado 
hacia  la  figura  femenina.  De Morgan ha  tomado el  motivo clásico de  la  vanitas 
sustituyendo el  espejo por la pequeña esfera.  Los dos hombres se están dejando 
engañar por el falso brillo reluciente, sin percatarse de la verdad que esconde en su 
interior.  La  túnica  que  viste  esta  mujer,  por  otra  parte,  muestra  un  escamoso 
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aspecto, sugiriendo la piel del reptil o del pez, por lo que ella queda asociada a la 
tentación edénica de la serpiente y a la seducción letal de las sirenas.  Además, esta 
mujer, de la que ya podemos afirmar que se trata de Ignorancia, mira de soslayo 
intentando seducir a sus víctimas, a diferencia de la dama del banco, la auténtica 
Sabiduría, que mira de frente al espectador mientras se lleva las manos a la cabeza 
en un gesto de trágica fatalidad. 
Ella es Conocimiento, como los dos hombres debieron haber interpretado, 
por la lechuza tallada en el banco -símbolo de Minerva-, por el libro sobre el asiento 
y el naranjo de la pureza. La cornucopia significa que el saber produce abundancia y 
bienestar; las joyas y la corona la dignifican y divinizan como señora del progreso 
espiritual,  representado  por  la  ciudad  y  su  tecnología  renacentista,  en  evidente 
oposición  a  la  rudimentaria  fachada  del  castillo  medieval,  que  representa  el 
estancamiento en el pasado. Estos dos caballeros, que podemos considerar como 
símbolos de la hermenéutica patriarcal, han interpretado erróneamente las señales y 
se  han  dejado  seducir  por  el  (aparente)  sencillo  camino  de  las  apariencias,  los 
prejuicios  sexistas  y  los  sesgos  cognitivos,  encaminándose  hacia  la  cómoda  y 
engañosa involución, dejando a sus espaldas la fértil sabiduría que les proporcionaría 
la posibilidad de avanzar hacia una civilización más evolucionada, más humana y 
más igualitaria también.
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CONCLUSIONES  
AL COMIENZO DE ESTA INVESTIGACIÓN no dudamos en 
denunciar la errónea y errática manera en que los distintos estudios biográficos y 
artísticos sobre Evelyn De Morgan han clasificado su producción, no solo por la 
reiterada tendencia de vincularla irremediablemente a un nombre masculino o a una 
corriente estética dominada por varones, sino por enfocar el análisis de sus obras 
desde  parámetros  académicos  tradicionales  y  patriarcales.  En  consecuencia,  la 
principal razón de ser de esta tesis doctoral no ha sido otra que la de establecer un 
nuevo marco teórico y metodológico que hiciera justicia a una artista que creaba sus 
obras con plena conciencia de género, radicalmente feminista y desde la voluntad de 
participar  en  una  genealogía  exclusivamente  femenina.  Por  tanto,  procedimos  a 
iniciar nuestro trabajo desde un estricto cambio de paradigma que tuviera siempre 
la  diferencia  sexual  como  parámetro  desde  el  que  comenzar.  Partiendo  de  las 
propuestas  de  Griselda  Pollock  y  combinando  equilibradamente  tareas  de 
recuperación  y  tareas  de intervención  feministas,  esto es,  articulando la  teoría  y  la 
praxis de la crítica feminista y de la ginocrítica, y siempre a través de la obra de De 
Morgan, hemos descrito y analizado en estas páginas los estereotipos y roles sexistas 
de las iconografías tradicionales o patriarcales frente a las iconoginias de De Morgan, 
desde  un  modelo  de  interpretación  feminista  -o  femenéutica-,  atendiendo  a  las 
estrategias  de  negociación  y  transgresión  utilizadas  por  nuestra  artista  y  a  la 
trialéctica establecida entre el mundo de las mujeres, el mundo de los hombres y el 
mundo del arte,  entendido este último como representación figurada del mundo 
real. 
Al realizar este cometido, hemos dado solución a los interrogantes que nos 
planteamos  al  principio  de  nuestra  investigación  -así  como  a  los  nuevos 
interrogantes  que  surgieron  en  mitad  del  proceso-  y,  fundamentalmente,  hemos 
cumplido con los objetivos trazados. Efectivamente, hubo mujeres artistas que, en 
busca  de  la  aceptación  por  parte  de  sus  colegas  varones  y  de  la  crítica,  se 
conformaron con los valores estéticos dominantes, sin cuestionarlos apenas, lo que 
tuvo como consecuencia la reproducción de algunos sexismos artísticos en su propia 
obra. Y esta situación se comprende por varios motivos: la asimilación más o menos 
inconsciente de la ideología patriarcal, las presiones sociales sobre las mujeres que 
aspiraban  a  lograr  una  carrera  y  las  urgencias  económicas  que  obligaban  al 
acatamiento  del  gusto  del  mercado  del  arte.  Asimismo,  hemos  comprobado  que 
algunos artistas varones plantearon las incongruencias y las inconveniencias de la 
desigualdad  estructural  victoriana  a  través  de  sus  lienzos,  en  cuanto  a  la  falaz 
construcción de la masculinidad y reclamando mayor solidaridad y empatía con el 
género femenino. Pero lo relevante para nuestro estudio es que, por el contrario, 
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hubo otras artistas en las que sí encontramos signos de resistencia y transgresión 
contra el sistema, dentro y fuera de dicho sistema, que reclamaron su derecho a 
ocupar un espacio en la arena artística y que consiguieron crear un proyecto propio, 
femenino y feminista, en uno de los periodos más complicados y hostiles para su 
género. Este es el caso de Evelyn De Morgan, cuyos orígenes aristocráticos y su 
tradicional familia fueron un importante obstáculo para desarrollar su carrera,  al 
que se añadían las restricciones -educativas, sociales, culturales- que sufrieron todas 
las demás artistas. Su decidida determinación, el apoyo de su tío y de su marido, el 
favorable clima de su familia política y el contexto espiritista en el que se implicó 
son algunos de los factores que beneficiaron la materialización de su proyecto ético-
estético que nos ha llegado afortunadamente hoy a nuestras manos y a nuestros 
ojos.
Al  mismo tiempo,  expusimos  el  problemático  estado  de  la  cuestión  que 
afectaba  al  contexto  histórico-ideológico  en  que  De  Morgan  vivió  como artista 
profesional activa: por un lado, la escasa y sesgada visibilidad -por no decir ceguera 
impuesta- de las mujeres como sujetos representados y representantes en la esfera 
del  arte victoriano y finisecular;  por otro,  la  desmesurada hipervisibilidad de las 
mujeres como objetos de representación, como constructos erotizados y productos 
de consumo fetichista en el mercado del arte, fabricados pigmaliónicamente según 
los  esquemas  ideológicos  de  la  estructura  misógina  del  periodo.  La  dualidad 
genérica,  sustentada  en  evidentes  pares  de  opuestos  que  pretendían legitimar  la 
supuesta superioridad masculina frente a la también supuesta inferioridad femenina, 
provocó en las  décadas que ocupa nuestro estudio un sistema (re)productivo de 
modelos y antimodelos de feminidad, irreales y contradictorios, pergeñados por un 
buen número de artistas, escritores e intelectuales y a los que Evelyn De Morgan 
reaccionó  y  respondió  con  su  propia  obra.  A lo  largo  de  estas  páginas  hemos 
demostrado que, a raíz de sus reacciones y respuestas,  De Morgan configuró un 
proyecto estético feminista y sororario y creó toda una cosmología iconogínica que 
requería  de  un  análisis  crítico  específicamente  feminista  para  alcanzar  una 
interpretación veraz, eficaz, pertinente y justa.
Del análisis iconográfico-iconológico y de la aplicación de la iconoginia como 
teoría y método feministas, hemos puesto en manifiesto la versatilidad y pertinencia 
de nuestro enfoque femenéutico. Se infiere que los tipos iconogínicos resultan de un 
doble proceder por parte de la artista o creadora: como transformación, subversión 
y  transgresión  de  iconografías  tradicionales  y/o  masculinas,  o  como 
(re)configuración de iconografías femeninas con un enfoque feminista y genealógico 
que basa su estructura en el pasado y el presente femeninos. En resumen, y así lo 
hemos mostrado con la obra de Evelyn De Morgan, las iconoginias serían el producto 
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de un symplegma,  el  entrelazado de dos hebras de distinto ovillo para formar un 
mismo tejido.
En  esta  tesis  no  hemos  clasificado  todas  las  iconoginias  creadas  por  De 
Morgan. Nos hemos centrado en cuatro tipos iconogínicos principales: 1) iconoginias de 
sororidad; 2) iconoginias de liberación; 3) iconoginias de transformación y 4) iconoginias de 
iluminación.  Ante  la  representación  visual  y  verbal  de  los  constructos  misóginos 
victorianos y finiseculares de la feminidad -damsel in distress, angel in the house, fallen 
woman,  femme  fatale-,  De  Morgan  los  deconstruye,  subvierte  y  transforma  para 
construir  un  discurso  sororario,  feminista  y  espiritual  mediante  sus  iconoginias, 
recuperando  así  el  carácter  sagrado  de  lo  divino  femenino  como  tealogía  y 
espiritualidad sincrética que reconcilia los distintos rostros de la Diosa. De Morgan 
trasciende  la  materialidad  y  la  corporalidad  de  las  mujeres  en  sus  alegorías  de 
transformación e iluminación espiritual, a la par que advierte a sus congéneres de la 
urgencia de la liberación a través de la sororidad para evolucionar hacia la anhelada 
transformación  y  superación  del  alma.  Otros  tipos  y  subtipos  quedarán  para 
próximas investigaciones, dado que la obra de De Morgan, como concluimos, no se 
agota ni se extingue en este trabajo, sino que nos abre un amplio y prometedor 
horizonte.
Por último, hemos evidenciado y asentado que, a merced de las iconoginias 
alegóricas aquí estudiadas, el arte de De Morgan no admite el encasillamiento en 
ningunos de los movimientos estéticos de mediados del XIX y principios del XX, 
aunque apele a algunos de sus elementos, haciéndose urgente la construcción de una 
historia  del  arte  que  contemple  este  tipo  de  casos,  el  de  mujeres  artistas  que 
simultáneamente operan dentro y fuera del sistema, en busca de su propia tradición. 
Y, en definitiva y en relación con lo anterior, hemos ubicado a la artista británica en 
una  tradición  completamente  distinta  hasta  ahora,  ajena  a  los  paradigmas 
androcéntricos  de  sucesión  cronológica  de  corrientes  estéticas  y  a  los  cánones 
académicos masculinos: una tradición o genealogía femenina, feminista y sororaria 
en constante diálogo con las mujeres creadoras del pasado, pero también con las 
mujeres creadoras e investigadoras del futuro.
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ANEXO. ILUSTRACIONES 
INTRODUCCIÓN
1. Evelyn De Morgan (1898), tarjeta de gabinete, Luigi Montabone, National Portrait Gallery, Londres.
2. The Angel of Death (1880), de Evelyn De Morgan, Watts Gallery Artists Village, Guildford.
3.  Venus  and  Cupid  (1878),  de  Evelyn  De 
Morgan, Wightwick Manor, Wolverhampton.
4. Demeter Mourning for Persephone (1906),de 
Evelyn De Morgan, De Morgan Foundation, 
Londres.
5.  The  Dryad  (1884-1885),  de  Evelyn  De 
Morgan,  Watts  Gallery  Artists  Village, 
Guildford.
6 .  Music  Sweet  Music  (Saint 
Cecilia)  (c.1880s),  de  Evelyn  De 
Morgan,  Wightwick  Manor, 
Wolverhampton.
7 .  Gloria  in  Excelsis  (1893),de 
Evelyn  De  Morgan,  colección 
privada.
8.  An Angel  Piping  to  the  Souls  in 
Hell (1916), de Evelyn De Morgan, 
colección privada.
9. Boreas and the Fallen Leaves (c.1905-1910),de Evelyn De 
Morgan, Cannon Hall Museum, Cawthorne.
10.  An  Boreas  and  Oreithya  (1896),  de  Evelyn  De 
Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
CAPÍTULO I
1. Evelyn De Morgan (1865). De Morgan Foundation, Londres.
8. Villa Nuti, residencia italiana de John Roddam Spencer Stanhope (1906), fotografía, De Morgan 
Foundation, Londres.
2. John Roddam Spencer Stanhope (1857), de Lewis Carroll, National Portrait Gallery, Londres.
3. John Roddam Spencer Stanhope (c.1890), de Evelyn De Morgan, ubicación desconocida.
4. The Slade School of Fine Art (1905), Slade 
School Archive Proyect.
5 .  Sir  Edward  John  Poynter  (c.1900), 
fotografía  de  Richard  Williams  Thomas, 
National Portrait Gallery, Londres.
6.  Drawing  of  by  a  male  torse  from  the 
Antique (1873-1875), de Evelyn De Morgan, 
De Morgan Foundation, Londres.
7.  Study  of  a  female  head  (Jane  Hales)  (c.
1900), de Evelyn De Morgan, De Morgan 
Foundation, Londres.
9. Ariadne in Naxos (1877), de Evelyn De Morgan, Watts Gallery Artists Village, Guildford.
10. Clytie (1887), de Evelyn De Morgan, 
Wigthwick Manor, Wolverhampton.
11.  William  Frend  De  Morgan  (1898),  tarjeta  de 
gabinete,  Luigi  Montabone,  National  Portrait 
Gallery, Londres.
12. Evelyn and William De Morgan (s/f), fotografía, De Morgan 
Foundation, Londres.
13.  William  De  Morgan  (1909),  de  Evelyn  De  Morgan, 
Wightwick Manor, Wolverhampton.
14. Evelyn De Morgan (s/f)  fotografía, De Morgan Foundation, Londres.
15. Monograma de Evelyn y William De Morgan (s/f), reproducido en A.MW. Stirling (1922).
16a. Headstone for the Grave of William De Morgan (c.1917-1918), de Evelyn De Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
16a, b y c. Headstone for the Grave of William De Morgan (c.1917-1918), de Evelyn De Morgan, diseño en De Morgan 
Foundation, Londres; lápida en Brookwood Cemetary.
CAPÍTULO II
1. The Captives (c.1900-1919), de Evelyn De Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
2. The Knight Errant (1870), de John Everett Millais, Tate Gallery, Londres.
3. Chivalry (1885), de Frank Dicksee, colección privada.
4. A Fight for a Woman (1865), de Dante Gabriel Rossetti, Detroit Institute of Arts.
5. The Death of Breuze sans Pitié  (1857-1865), de Dante Gabriel Rossetti, colección privada.
6a, 6b, 6c, 6d, 6e y 6f. De arriba a abajo Andrómedas encadenadas de Tiziano (1554-1556), Veronese 
(1576-1578), Vasari (1570), Rembrandt (1630-1631), Karen van Mander III (c.1645) y Rubens (1638).
7. Andromeda-Perseus Coming to her Rescue (c.1840), de William Etty, Royal Albert Memorial Museum, York.
8. Andromeda (1830), de William Etty, Lady Lever Art Gallery, Liverpool.
9. La Liberazione di Andromeda (1510), de Piero di Cosimo, Galleria degli Uﬃzi, Florencia.
10. Roger et Angelica (1819), de Jean Auguste Dominique Ingres, Musée du Louvre, París.
11. Perseus and Andromeda (1856), de William Gale, Yale Center for British Art, New Haven.
12.  The  Perseus  Serie:  The  Baleful  Head;  The  Rock  of  the  Doom;  The 
Doom  Fulfilled  (1875-1888),  de  Edward  Burne-Jones,  Southampton 
City Art Gallery.
13. Perseus and Andromeda (1891), de Frederick Leighton, Walker Art Gallery, Liverpool.
14. Andromeda [dos versiones] (c.1880s), de John Roddam Spencer 
Stanhope, colecciones privadas.
15. Andromeda (1869), de Sir Edward John Poynter, Colección Pérez 
Simón, México.
16. San Giorgio e il drago (c.1470), de Paolo Uccello, National Gallery, Londres.
17. Saint George Fighting the Dragon  (1861-1862), de Dante Gabriel Rossetti, Victoria & Albert 
Museum, Londres.
18a. The Wedding of St George and the Princess Sabra (1864), de Dante Gabriel Rossetti, Tate Gallery, Londres.
18b. St George and the Princess Sabra (1864), de Dante Gabriel Rossetti, Tate Gallery, Londres.
19. Saint George and the Dragon [serie] (1865-1866), de Edward Burne-Jones. Diversas ubicaciones.
19. Saint George and the Dragon [serie] (1865-1866), de Edward Burne-Jones. Diversas ubicaciones.
20. Saint George (1892), de Marie Spartali Stillman, Delaware Art Museum, Wilmington.
21. Saint George and the Rescued Maiden (1898), de Henry Charles Fehr, ubicación desconocida.
22. The Christian Martyr (Nazarea) (1882), de Evelyn De Morgan, South London Art Gallery.
23. The Martyr of Solway (1871), de John Everett Millais, Walker Art Gallery, Liverpool.
24. Our Lady of Peace (1902), de Evelyn De Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
25. Pallade e il centauro (c.1480-1485), de Sandro Botticelli, Galleria Uﬃzi, Florencia.
26. Andromeda (c.1400), de L’ Épître Othéa de Christine de Pizan, British Library, Londres.
27. S.O.S.  (1914-1916), de Evelyn De Morgan, Wightwick Manor, Wolverhampton.
28. Alegoría de Roma  (c.1525-1550), en Trattato delle aﬄitioni d’Italia, de Gulielmus de Nobilibus, New York Public Library.
29. The Vision  (c.1914), de Evelyn De Morgan, colección privada.
30. The Search Light (c.1914-1916), de Evelyn De Morgan, colección privada.
31. Death of the Dragon (c.1916-1917), de Evelyn De Morgan, Wightwick Manor, Wolverhampton.
29. A Scrap of Paper (c.1918), de Evelyn De Morgan, cuadro desaparecido. Fotografía: De Morgan Foundation..
33. The Soul’s Prison House (c.1888), de 
Evelyn De Morgan, Cannon Hall 
Museum, Cawthorne..
34. Hope in the Prison of Despair (c.
1887), de Evelyn De Morgan, colección 
privada.
35. Attaintment (1900), de Evelyn De 
Morgan, cuadro desaparecido. 
Fotografía: De Morgan Foundation.
36. The Mourners (1917), de Evelyn De Morgan, 
Wightwick Manor, Wolverhampton.
37. Pro Patria Mori (1914-1919), de Evelyn De 
Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
38. Ignoto (c.1914-1919), de Evelyn De Morgan, cuadro desaparecido. Fotografía: De Morgan Foundation..
CAPÍTULO III
1. The Gilded Cage (c.1905-1910), de Evelyn De Morgan, Watts Gallery Artists’ Village, Surrey.
“Evelyn De Morgan denuncia aquí la doctrina de las esferas separadas 
por la que al varón le correspondía la esfera pública y a la mujer, el casi 
claustrofóbico ámbito doméstico. Estamos ante una alegoría del 
cautiverio femenino y también ante una alegoría del cautiverio del alma 
en la prisión de lo material y lo corporal. Alegoría que basa en los 
arquetipos de la mujer angelical (angel in the house) y de la mujer 
deshonrada (fallen woman), tan del gusto artístico de la época.”
2. Life Well Spent (1862), de Charles West Cope. Colección privada.
3. Woman’s Mission (1862-q863), de George Elgar Hicks. Tríptico ordenado según la exposición de la Royal Academy.
3a  .  Guide  for  Childhood  (1862-1863),  de 
George  Elgar  Hicks,  Dunedin  Art  Gallery, 
Nueva Zelanda.
3b. Companion to Manhood  (1863), de George Elgar Hicks, Tate Gallery, Londres.
3c. Comfort of Old Age  (1863), de George Elgar Hicks, Tate Gallery, Londres.
4. Anciana en la ventana regando flores (1660-1665), de 
Gerrit Dou, Kunsthistorisches Museum, Viena.
5. Mujer tocando el clavicordio (c.1665), de Gerrit Dou, 
Trustees of the Dulwich Picture Gallery, Londres.
6. Emblema XXVIII. Emblemata Amatoria (1611), de 
P. C. Hooft.
7.  Joven  en  la  ventana  con  un  gato  (1672),  de  Gerrit 
Dou, colección privada.
8. Jeune fille qui pleure la mort de sou oisseau (1759), de Jean-
Baptiste Greuze, Musée Du Louvre, París.
9.  La  Pleureuse  (1765),  de  Jean-Baptiste  Greuze,  National 
Galleries of Scotland, Edimburgo.
10. Lesbia Weeping Over a Sparrow (1866), de Sir Lawrence 
Alma-Tadema, colección privada.
11.  A Teasing  Riddle  (1845),  de  Augustus  Leopoldo  Egg, 
localización desconocida.
12.  The  Pet  (1852),  de  Walter  Deverell,  Tate  Gallery, 
Londres.
10.  The  Grey  Parrot  (1854),  de  Walter  Deverell,  National 
Gallery of Victoria, Melbourne.
14. The Waking (1865), de John Everett Millais, Tate Gallery, Londres.
15. Morning Prayer (c.1860), de William Holman Hunt, localización desconocida.
16. Veronica Veronese (1872), de Dante Gabriel Rossetti, Delaware Art Museum, Wilmington.
17. La Pia de’ Tolomei (1868), de Dante Gabriel Rossetti, Delaware Art Museum, Wilmington.
18. Mariana (1851), de John Everett Millais, Tate Gallery, Londres.
19. The Lady of Shalott (1887-1905), de William Holman Hunt, National Gallery of Victoria, Melbourne.
20.  O Swallow Swallow (1894), de John Melhuish Strudwick, Sudley House, Liverpool.
21. The Pained Heart  (1868-1872), de Arthur Hughes, colección privada.
22. The Blue Bird (1918), de Frank Cadogan Cowper, Christie’s, Londres.
23. The Woodman’s Daughter (1851), de John Everett Millais,Guildhall Art Gallery, Londres.
24. The Awakening Conscience (1853), de William Holman Hunt, Tate Gallery, Londres.
25.  Found (1853-1882), de Dante Gabriel Rossetti, Delaware Art Museum, Wilmington.
26.   Thoughts  of  the  Past  (1858-1859),  de  John 
Roddam  Spencer  Stanhope,  Sudley  House,  Tate 
Gallery, Londres.
27.  Robin  of  Modern  Times  (c.1857-1860),  de  John 
Roddam Spencer Stanhope, colección privada.
Father Tames Introducing His Oﬀspring to the 
Fair City of London. Punch, 3 de julio de 1858. 
British Library
28. Past and Present (1858), de Leopold Augustus Egg, Tate Gallery, Londres.
29.  Earthbound  (1897),  de  Evelyn 
De Morgan, De Morgan Collection, 
Londres.
30. The Worship of Mammon (1909), 
de  Evelyn  De  Morgan,  Watts 
Gallery, Guildford, Surrey.
31. The World ’s Wealth (or The Crown of Gloria) (1896), de Evelyn De Morgan, colección privada.
32. Simonetta Vespuci (c.1490), de Piero di Cosimo, Musée Condé, Chantilly.
33. The Marriage of St  Francis and Holy Poverty (1905), de Evelyn De Morgan, fotografía.
34. St Christina Giving Her Father’s Jewels to the Poor (1904), de Evelyn De Morgan, fotografía y bocetos, De 
Morgan Foundation, Londres.
35. The Hourglass (1905), de Evelyn De Morgan, De Morgan Collection, Londres.
36. A Soul in Hell (c.1905-1910), de Evelyn De Morgan, De Morgan Collection, Londres.
37. The Prisoner (1907), de Evelyn De Morgan, Wightwick Manor, Wolverhampton.
CAPÍTULO IV
1. The Siren Vase (c.480-460 a.C.), stamnos ático. British Museum de Londres.
2. Ulysses and the Sirens (1891), de John William Waterhouse. National Gallery de Victoria, Melbourne.
4. The Sirens and Ulysses (1837), de William Etty, Manchester City Art Gallery.
3. The Sirens (1805), de John Flaxman, Tate Gallery, Londres.
5.  The  Sirens  (1849),  de  William  Edward  Frost, 
Sotheby’s Belgravia.
6.  A Siren  (1888),  de  Edward Armitage,  City  Art 
Gallery de Leeds.
7.  Mermaids’  Rocks  (1894),  de  Edward  Matthew 
Hale, City Art Gallery de Leeds.
A Siren (1888), de Edward Armitage.
“La sirena encarnaba todos los 
males y peligros, mitológicos y 
coetáneos, la corrupción 
psíquica, moral y corporal que 
ostentaban las prostitutas en 
callejones oscuros y perniciosos 
lupanares.”
8. The Fisherman and the Siren (1858), de Frederic Leighton, Bristol Art Gallery.
9.  The Depths  of  the  Sea  (1886),  de Edward Burne-Jones, 
Harvard Art Museums/Fogg Museum.
10.  Mermaid  and  Child  (1882),  de  Edward  Burne-Jones, 
Tate Gallery.
11. Mermaid with Her Oﬀspring (1885), de Edward Burne-
Jones, colección privada.
12. A Male Figure Struggling with a Mermaid (c.1870), 
de Edward Burne-Jones, AshmoleanMuseum.
13.  The Grave of  the  Sea (1905),  de Edward Burne-
Jones, Birmingham Museums and Art Gallery.
14. Mermaids in the Deep (The Mermaid Family) (1878), 
de Edward Burne-Jones, colección privada.
15.  The Sea Nymph  (1881),  de Edward Burne-Jones, 
colección privada.
“La consabida dicotomía 
naturaleza/cultura = femenino/
masculino queda personificada por 
la cueva y el mar, emblemas de una 
naturaleza poderosa e insensible a la 
ambiciosa civilización masculina, 
simbolizada por el imponente barco 
a la deriva”
16.  The  Sirens  (c.1870-1898),  de  Edward  Burne-Jones, 
Ringling Museum, Sarasota.
17. The Cave of the Storm Nymphs (1903), de Edward John 
Poynter, Norfolk Hermitage Museum.
18. Le  Poète et la Sirène (1893), de Gustave Moreau, Colección Hiroshi Matsuo, Japón.
19.  Ulysse  et  les  sirènes  (c.1875),  de  Gustave  Moreau, 
Musée Gustave Moreau, París.
20. Les Sirènes (1882), de Gustave Moreau, Harvard Art 
Museum/Fogg Museum.
21. Siren’s Nest (1896-1899), de Lajos Márk, localización 
desconocida.
“Sous les frissons d ’un ciel ardent et triste,
fleurit hymne adorable en sa mélancolie,
la chanson des Sirènes.”
Les Sirènes
Jean Lorrain (1883)
22. Sirena o Abisso verde (1893), de Giulio Aristide Sartorio, Galleria Civica di Arte Moderna e Contemporanea, Torino.
23. Ulysses and the Sirens  (909), de Herbert James Draper, Ferens Art Gallery, Kingston upon Hull.
24. Ligeia Siren (1873), de Dante Gabriel Rossetti, colección privada.
25. A Sea Spell (1877), de Dante Gabriel Rossetti, Harvard Art Museum/Fogg Museum.
26. The Sea Maiden (1894), de Herbert James Draper, Christie’s, Londres.
27.  A Mermaid  (1900),  de  John William Waterhouse,  Royal 
Academy of Arts, Londres.
28. The Siren (11901), de John William Waterhouse, colección 
privada.
29. Sirena con peine y espejo (c.1400), Libro de Horas, Bodleian 
Library, Oxford.
“La sirena en actitud de coquetería 
se hizo omnipresente a partir del 
gótico, pero su simbolismo va más 
allá de la vanitas y la luxuria; ella 
es también la cazadora/pescadora de 
las almas impuras.”
31. The Sea Maidens (1885-1886), de Evelyn De Morgan, Queen’s House, Greenwich.
30. The Sirens (1903), de Henrietta Rae, Christie’s, Londres.
32. The Little Sea Maid (1888), de Evelyn De Morgan, Wightwick Manor, Wolverhampton.
33. Daughters of the Mist (c.1905-1910), de Evelyn De Morgan, Wightwick Manor, Wolverhampton.
CAPÍTULO V
1. Phosphorus and Hesperus (1881), de Evelyn De Morgan, Wightwick Manor, Wolverhampton.
2. Sleep and Death, the Children of the Night (1883), de 
Eve l yn  De  Morgan ,  Wightwick  Manor, 
Wolverhampton.
4.  The  Passing  of  the  Soul  at  Death  (1916-1917),  de 
Evelyn  De  Morgan.  The  Morgan  Foundation, 
Londres.
“La antorcha dispensa luz en 
ceremonias y rituales, participa de 
la simbología del fuego, en 
liturgias de iniciación y 
purificación y representa la vida o 
la muerte dependiendo de su 
posición levantada o invertida.”
3. Hero Awaiting the Return of  Leander (1886-1887), de Evelyn De Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
5.  Hero,  Having  Trown  Herself  from  the  Tower  at  the  Sight  of 
Leander Drowned, Dies on his Body (1829), de William Etty, Tate 
Gallery, Londres.
6.  The  Last  Watch  of  Hero  (1887),  de  Frederic  Leighton, 
Manchester Art Gallery, Manchester.
7. Hero (c.1875), de Edward Burne-Jones, Christie’s, Londres.
8. Dantis Amor (1860), de Dante Gabriel Rossetti, Tate Gallery, Londres.
“La imagen retrata el momento de la muerte de Beatriz (Luna) y su 
unión con Cristo (Sol), la reunión de lo divino y lo humano, de lo solar y 
lo lunar, de lo masculino y lo femenino, no como pares de opuestos, sino 
como complementarios; una reunión que, para Rossetti, solo era posible a 
merced del Amor.”
9. Luna (The Moon) (1871-1872), de Edward Burne-Jones, 
Christie’s, Londres.
10.  Luna  (Stella  Mutabilis  Lunae)  (1879),  de  Edward 
Burne-Jones, Torre Abbey Museum, Torquay.
11.  Luna  (Stella  Mutabilis  Lunae)  (1879),  de  Edward 
Burne-Jones, Torre Abbey Museum, Torquay.
12. Endymion (c.1869-1872), de George Frederic Watts, localización desconocida.
13. Endymion (1903), de George Frederic Watts, Watts Galley-Artists’Village, Guildford (Londres).
14. Summer Moon (1872), de Frederic Leighton, colección privada.
15. Vision (1903), de Alphonse Osbert, Musée d’Orsay, París.
16. Les chants de la nuit (1896, de Alphonse Osbert, Musée d’Orsay, París.
17. La Passante (c.1895), de Alexandre Séon, colección de Lucile Audouy, París.
18. Stemmen (1893), de Edvard Munch, Museum of Fine Arts, Boston.
19. Sommernatt (1896), de Edvard Munch, Munch-museet, Oslo.
20. Kvinnei i tre stadier (1894), de Edvard Munch, Bergen Kunstmuseum.
21. Livets dans (1899-1900), de Edvard Munch, Nasjonal-museet, Oslo.
22. Girl in the East Wind with Ravens Passing the Moon, or Ill Omen (1893), de Frances Macdonald, Hunterian Art Gallery, Glasgow.
23. Weary Moon (1911), de Edward Robert Hughes, Birmingham Museums and Art Gallery.
24. Radiant Moon (1910), de Edward Robert Hughes, localización desconocida.
25. The Moon and Sleep (1894), de Simeon Solomon, Tate Gallery, Londres.
26.  Luna  (1885),  de  Evelyn  De  Morgan,  The  De  Morgan 
Foundation, Londres.
27. The Sleeping Earth and Wakening Moon (c.1905), de Evelyn 
De Morgan, localización desconocida.
28b.  Moonbeams  Dipping  into  the  Sea  (1918),  de  Evelyn  De 
Morgan, National Trust-Knightshayes Court, Devon.
“Las iconoginias lunares de 
Evelyn De Morgan son una 
alegoría del hermanamiento 
femenino y de la progresión 
espiritual, una reivindicación 
positiva de las figuras 
mitológicas consideradas 
funestas y un 
(auto)reconocimiento de lo 
sagrado femenino.”
28a. Moonbeams Dipping into the Sea (c.1900), de Evelyn De Morgan, The Morgan Foundation, Londres.
30. Il giorno sveglia la notte (c.1905), de Gaetano Previati, Civico Museo Revoltella, Galleria d’Arte Moderna, Trieste.
29. Notturno (1894), de Gaetano Previati, Galleria di Piazza Scala, Milán.
30. La Nuit (c.1855), de Jean-Léon Gérôme, Musée 
d’Orsay, París.
31.  Humeur  Nocturne  (1882),  de  William-Adolphe 
Bouguereau, Museo Nacional de Bellas Artes de La 
Habana.
32. La Nuit (1883), de William-Adolphe Bouguereau, 
Hillwood Museum & Gardens, Washington DC.
33 .  Nyx  (1880),  de  Gustave  Moreau,  Museo 
Puschkin, Moscú.
34. Die Nacht (1900), de Ferdinand Hodler, Musée d’Orsay, París.
35. Die Nacht (1895), de Arnold Böcklin, localización desconocida.
“La Noche de Hodler muestra el 
pavor masculino a la castración; 
una castración soñada, metafórica, 
pero real para el varón que teme 
perder poder y autoridad ante el 
avance de la New Woman. La 
sucúbica Noche adopta el rol de 
jinete en la cópula sexual, una 
postura prohibida por el 
catolicismo al ser antinatural,  
propia de demonios femeninos y 
causante de calamidades físicas y 
morales para los hombres.”
36. Day (1870), de Edward Burne-Jones, Harvard Art Museums/Fogg Museum.
37. Night (1870), de Edward Burne-Jones, Harvard Art Museums/Fogg Museum.
38.  Night  and  Sleep  (1888),  de  Simeon  Solomon, 
Birmingham Museums and Art Gallery.
39. The Winged and Poppied Sleep (1889), de Simeon 
Solomon,  Aberdeen  Art  Gallery  and  Museum 
Collections.
40.  Night   (1890),  de Simeon Solomon, colección 
privada
.
41. Night and Sleep (1878), de Evelyn De Morgan, Wightwick Manor, Wolverhampton.
42. Creazione  di Adamo (1511), de Michelangelo Buonarroti, Capilla Sixtina, Vaticano.
43. Aurora Triumphans (c.1886), de Evelyn De Morgan, Russell-Cotes Art Gallery and Museum, Bournemouth.
“Si en el mito, Aurora tenía el secundario rol de anunciar a su hermano 
Helio, aquí son tres heraldos angelicales quienes proclaman su triunfante 
aparición. De Morgan crea una crítica hacia las sujeciones a las que eran 
sometidas las mujeres, incluidas las divinas (Eos, Nyx), en contraste con 
la soberanía y la libertad de las que gozaban los varones. La pintura 
representa las dificultades que sufren dos hermanas por la imposición 
hegemónica de la entidad masculina solar. El triunfo de Aurora aquí es la 
(imaginada) liberación de sus cadenas cósmicas para poder compartir el 
firmamento con su hermana, saludarla y, al fin, abrazarla  .”
44. Wings of the Morning (1905), de Edward Robert Hughes, colección privada.
45. Nigh with her Train of Stars and her Great Gifts of Sleep (1912), de Edward Robert Hughes, Birmingham 
Museums and Art Gallery.
46. Eos (1895), de Evelyn De Morgan, Columbia Museum of Art.
47. Evening Star over the Sea (c.1905-1910), de Evelyn De Morgan, Cannon Hall Museum, Barnsley.
48. Evening Star over the Sea (c.1905-1910), de Evelyn De Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
49. Vesper/Evening/Hesperus, The Evening Star (1870), 
de Edward Burne-Jones, Christie’s, Londres.
50.  Vesper  (c.1870-1873),  de  Edward  Burne-Jones, 
Andrew Lloyd Webber Collection.
51.  Night  (c.1870-1873),  de  Edward  Burne-Jones  , 
Fogg Museum/Harvard Art Museums.
.
52. Sunbeam and Summer Shower  (c.1905-1910), de Evelyn De Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
53. Gentle Spring (1865), de Frederick Sandys, Ashmolean Museum of Art, Oxford.
54. The Blind Girl (1856), de John Everett Millais, Birmingham Museums Trust.
55.  Christ  and  the  Two  Marys  (c.1847-1900),  de 
William  Holman  Hunt,  Art  Gallery  of  South 
Australia, Adelaida.
56.  The  Red  Cross  (c.1914-1918),  de  Evelyn  De 
Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
57.  The  Spirit  of  the  Rainbow  (1876),  de  Dante 
Gabriel Rossetti, Andrew Lloyd Webber Collection.
58. Uldra (The Scandinavian Spirit of the Rainbow in 
the  Waterfall)  (1884),  de  George  Frederic  Watts, 
localización desconocida.
59. An Angel Piping to the Souls in Hell  (1910-1915), 
de Evelyn De Morgan, colección privada.
60. Death of a Butterfly (c.1900-1919), de Evelyn 
De Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
61. The Search-Light (c.1914-1916), de Evelyn De 
Morgan, colección privada.
“En las iconoginias de De 
Morgan, el arco iris funciona 
como emblema de metamorfosis 
o evolución espiritual, como 
atributo de liberación de la 
mesiánica figura femenina y 
como augurio o promesa del 
cambio que está por venir.”
62.  SOS (c.1914-1916), de Evelyn De Morgan, Wightwick  Manor, Wolverhampton.
63. Death of  the Dragon (c.1916-1917), de Evelyn De Morgan, Wightwick  Manor, Wolverhampton.
64. The Coming of Peace (c.1914-1918), de Evelyn De Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
65. Lux in Tenebris (1895), de Evelyn De Morgan, De Morgan Foundation, Londres.
66. The Light Shineth in Darkness and the Darkness Comprehendeth It Not (1906), de Evelyn De Morgan, 
Wightwick  Manor, Wolverhampton.
